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TEXTE. 


I. ÉTUDES SUR LE MEUBLE EN FRANCE AU xvi siscLe (3° article): LE COFFRE, par 


M. Edmond Bonnaffé. 
If. A PROPOS D'UN LIVRE A FIGURES VENITIEN, de la fin du xv® siècle (2° et dernier 


arlicle), par M. le due de Rivoli. | 
III, QUELQUES MONUMENTS DE LA SCULPTURE BOURGUIGNONNE AU XV° SIÈCLE (1® article), 
par M. Louis Courajed. 


IV. L’INAUGURATION DU NOUVEAU MUSÉE D'AMSTERDAM : La Ronde de nuit et les — 
derniéres années de la vie de Rembrandt, avec une lettre de M: Durand- 


Gréville, par M. Louis Gonse. 
V. _L’Arr D’ENLUMINER, manuel technique du xiv* siècle, par M. Lecoy de la Marche. 
VI. Les BEAUx-ARTS A L'Exposirion D’ANVERS, par M. Camille Lemonnier. 
VII. Corresponpance p’ANGLETERRE, par M. Claude Phillips. 


GRAVURES. 


Meubles francais du xvi* siècle : Coffre en noyer (Henri II), en tête de page; Coffre en 
chêne (Louis XII); Devant de coffre en noyer (fin du xvi° siècle); Coffre en bois 
du xvi° siècle (collection de M"° veuve Rougier), en cul-de-lampe. 


Le Sacrifice d'Abraham et le Christ guérissant une femme infirme, (fac-similés de deux - 


gravures tirées de la « Bible de Mallermi », Venise, 1490); Frontispice des « Vies 
des saints Pères » (Giovanni Ragazzo, Venise 1491); Mariage de saint Ammon, 
saint Antoine et Paul le Simple, Épisode de la vie de l’abbé Joseph, Épisode de la 


vie de saint Antoine (quatre gravures tirées du même livre); Dante et Virgile dans : 


le cercle des Géants « Comedia di Dante », (Pietro Cremonese, Venise, 1491); 
Même sujet tiré de la « Comedia di Dante » (Bern. Benali et Matheo da Parma, 
Venise, 1491); Frontispice du « Questa sie una utilissima opereta, etc. » (Matheo 
da Parma, Venise, 1492); Hérodote couronné par un jeune homme (Gr. de Gregoriis, 
Venise, 1494); Boutique de cordonnier «Décaméron » (Venise 1492), en cul-de-lampe. 


Monument funéraire de Philippe Pot, sénéchal de Bourgogne (xv* siècle), eau-forte de 
M. H. Guérard; gravure tirée hors texte. 


Sainte Barbe, statuette en terre cuite de l'École flamande (Musée du Louvre), en lettre; 
Convoi funèbre d’un prince, vers le milieu du xy® siècle (miniature d’un manuscrit 
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de la bibliothéque de Breslau); Téte de sainte Ursule, sculpture de pierre Eee Hs | 


dorée (École bourguignonne du xv° sièce), en cul-de-lampe. 


Le Retour de l'Enfunt prodigue, fac-similé d’une eau-forte de Rembrandt par M. Ghar- 
reyre; gravure tirée hors texte. 


La Tour des pleureuses à Amsterdam. dessin de M. Maxime Lalanne, en tête de page; — 


Vue de la façade principale du nouveau musée d'Amsterdam, construit par M. Cuipers; 
La Ronde de nuit, par Rembrandt (croquis explicatif des parties du tableau qui ont 
été coupées); Tête d'homme, d’après une eau-forte de Rembrandt, en cul-de- -lampe. 

L’enlumineur Siger, d'après un manuscrit de Douai (x siècle), en ieee Croquis tiré 
de « Album de Villart de Honnecourt » (x1m* siècle), en eul- “de lame: 


Tapis persan, photo-aquatinte de MM. Boussod et Valadon, d’après un voire de la 
collection Albert Goupil; gravure tirée hors texte. 


Exposition d'Anvers : Prière du matin dans un orphelinat de Hollande, par M. Walter 
Firle (dessin de l'artiste d’après un fragment de son tableau); La Remonte dans 
un charbonnage, par M. C. Meunier (dessin de l'artiste). Vignette de Carle Van Loo 
et Delarue, en cul-de-lampe.- 


Nielle italien du xvi° siècle, en cul-de-lampe. 


La gravure TAPIS PERSAN doit étre placée a la page 303 de la précédente 
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ÉTUDES 


SUR 


LE MEUBLE EN FRANCE 


AU XVI° SIÈCLE. 
(TROIStEME ARTICLE 1.) 


LE COFFRE. 


E coffre ou la huche est le meuble par 
excellence, le type le plus ancien, le 
plus universel, celui qui résume tous 
les autres; si bien que l’ouvrier qui 
fabriquait des lits, des bancs, des 
dressoirs, aussi bien que des coffres, 
s'appelait un huchier. 

La forme du coffre est élémentaire ; 
sa construction simple, logique et fa- 
cile : une caisse oblongue fermant 


x 


par un couvercle à charnières et a 
serrure. Il renferme et protège tout l’avoir de la famille, son argent, 
ses objets précieux, ses effets. En voyage, il sert à transporter les 
meubles. Il fait l'office de banc pour s'asseoir, de table pour manger, 
de bureau pour écrire, de lit même à l’occasion chez les pauvres gens. 
Monté sur quatre pieds et ouvert par devant, le coffre a donné nais- 


1. Voy. la Gazette des beaux-urts, t. XXXII, 2° période, p. 139, 218. 
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sance au dressoir; deux coffres superposés ont formé l'armoire. Le 
coffre est le cadeau de noces obligé; c’est lui qui contient les robes 
et les parures de la mariée. Il lui appartient en propre et, dans 
certaines provinces, les contrats de mariage ont soin de stipuler qu’en 
cas de prédécès du mari, la veuve aura le droit d’emporter ses effets, 
ses joyaux, son lit et « son coffre clos ». Le coffre passe ainsi d’une 
génération à l’autre et se conserve dans les familles, ce qui, soit dit en 
passant, explique en partie le nombre considérable des meubles de ce 
genre qui nous sont parvenus. 

Le coffre s’est maintenu jusqu’a nos jours, changeant de décoration 
suivant la mode, mais gardant, à peu de chose près, sa forme essen- 
tielle. Il s’appelait naguère la corbeille de mariage; sa dernière 
incarnation est le coffre d’antichambre, qui s'ouvre par un couvercle 
et sert encore de banquette aux gens de la maison_et aux fournisseurs. 

Huche, arche, met, bahut, sont des variantes du coffre. 

La huche est surtout le coffre du petit bourgeois, du paysan. Elle 
est souvent montée sur des pieds et sert principalement à faire et à 
conserver le pain; chez le grand seigneur, elle a sa place à la cuisine. 
Le mot et la chose se sont conservés surtout en Bretagne, en Nor- 
mandie et dans la région du Nord, d’où le terme de huche paraît ori- 


ginaire. 
L’arche, arca des Latins et des Italiens, est le coffre à couvercle 
cylindrique, usité principalement dans le Centre et le Midi. — « Une 


arche de sapin longue (Inv. de la C's de Montpensier.) — « Une arche de 
bois à une serrure ; vingt et cing couffres que arches de bois. » (Inv. 
Chambéry, 1498.) Le Musée de Cluny possède une arche ‘ qui porte 
l'inscription : Mitte arcana dei, et provient du chateau de Loches. 
A l'Exposition rétrospective de Vendôme, en 1872, se trouvait une 
autre arche, dont les panneaux sculptés à feuillage accusent une 
imitation italienne bien prononcée (appartenant à M. Pinaud). 

La met, mets ou maict est analogue à la huche. — « Un grand 
coffre servant de mect, de bois de chesne, d’environ huit pieds de 
long; deux vieilles mectz. » (Inv. de J. Gouault de Troyes, 16052.) 
Du Fail dit : « La huge ou mets »; Cotgrave (1611) : « Met, a binne to 
Keepe bread in »; Nicot (1606) et Monet (1635) : « Muict ou huche a 
pétrir le pain, areca panaria ». D’autre part, voici un texte tiré des 
comptes de l’écurie du roi (1552), d’après lequel la met serait un coffre 
de grand luxe, qui ne servait pas assurément à faire le pain : «A Fran- 


1. Dessinée dans l'Art pour tous. 
2. Publié par M. Alb. Babeau. 
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_çois Clouet, pour son payement d’avoir painct et figuré de fin or et 
argent le dedans du coffre appelé mect, y avoir painct plusieurs crois- 
sans, lacz et chiffres faictz aux devises d'icelluy seigneur (Henri IT). » 
Ce coffre avait été fait par Francesco de Carpi, menuisier italien, 
pour être mis dans un chariot branlant : « La met du chariot branlant 
appelé la cloche. » 

Le bahut ou coffre de bahut est le coffre de voyage, destiné à être 
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LOUIS XII. — COFFRE EN CHÈNE. 


(Appartenant à M. Gavet.) 


porté par le « cheval ou l’âne porte-bahuz ». (Junius, nomenclator.) 11 
est de-grande dimension, formé d’ais solides maintenus par des lames 
de fer, et couvert de cuir. — « Bahu est un coffre couvert de cuir, 
sous bandes de lames de fer, clouées à petits clouds. » (Dict. Nicot. 1606.) 
— « Ung coffre couvert de cuyr noir, ferré de barres de fert, serré à 
une serreure, garny de touaille (toile) blanche. » (Inv. Chambéry, 1498.) 
— « Ung coffre de bahu de quatre pieds de long ou environ, à deux 
serrures fermant à clef, couvert de cuyr noir marqué à une F. » (Jno. 
Gouffier, 1572.) Les statuts des bahutiers de Bordeaux (1597) déter- 
minent la façon dont les coffres-bahuts devaient être établis : « Pre- 
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miérement, que les bahuts seront faits de bon bois, sans autre fente 
ni éclat, bien joints et goujonnez avec bon fil de fer et avec deux 
charnières de fer fort, forgées; et au-dessus d’un bahut d’une aune, 
il y en aura trois. Et après sera couvert de bon cuir bien apreté, et 
après ferré de bon fer avec des gontures, partout bien cloué comme 
il appartient. Et sera aussi engourgué et doublé de bonne toile neufve. 
Le tout bien et duement fait, et ceux qui auront des pieds seront bien 
cuirés de bonne toile neufve mouillée en colle-forte '. » 

Le coffre-bahut est tantôt plat, tantôt voûté, tantôt en forme de 
toit. — « Ung coffre à fest (faite, toit) ferré, de cuir noir, ferré de fer 
blanc. » (Inv. Charlotte de Savoie, 1483.) — « Ung coffre de bahu plat. » 
(Méme inv.) — « Ung coffre de boys à couvercle rond. (Inv. Charlotte 
d'Albret, 1514.) — «Six coffres de bahu, dont deux platz et les quatre 
autres ronds. (Inv. Catherine de Médicis, 1589.) — « Trois coffres de 
bahuz, dont l’un plat et deux ronds. » (Inv. Gabrielle d’Estrées.) 
Henry Estienne (Dict. latin-français, 1538) traduit, il est vrai, le mot 
« bahu » par arca camerata, c'est-à-dire à couvercle cylindrique ; 
mais le même auteur raconte, dans son Apologie pour Hérodote, 
l’histoire d’un voleur qui se déguise en maitre d’hôtel pour pénétrer 
chez un riche seigneur et s'empare de la vaisselle renfermée dans 
un bahu, après avoir « prié ceux qui estoyent assiz sur ledit bahu 
de se lever », ce qui indique que le couvercle était plat. Toutefois, 
vers la fin du siècle, la forme ronde paraît adoptée de préférence, et 
les Dictionnaires de Nicot et de Monet disent : « Bahu, coffre à bahu, 
coffre à couvercle voûté. » 

Quand le maître rentre de voyage, le coffre de bahut prend place 
dans la garde-robe et sert d’armoire à linge et à robes. Philibert 
Delorme recommande de donner « aux portes des garde-robes deux 
pieds et un quart, pour autant qu’il faut qu’elles soient un peu larges 
pour les coffres et bahus qui en sortent et y entrent bien souvent? ». 
A la vente de Claude Gouffier, en 1572, l'huissier du roi taxe dix 
livres tournois à chacun des hommes qui ont « aporté des chambres 
haultes les coffres de bahus plaincts de leinges et aultres ardres 
(hardes) dans la cour dudit hostel ». C’est un de ces coffres massifs 
et pesants qui causa la mort du comte d’Enghien, le vainqueur de 
Cérisoles : « En 1546, estant le Roy à la Roche Guion, les néges 
estoyent fort grandes, se dressa une partie entre les jeunes gens estans 
près la personne de Monseigneur le Dauphin (qui fut Henri Il). Les 


1. Glossaire archéologique de V. Gay, au mot Bahut. 
2. Arch. p. 249, A. | 
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uns gardoyent une maison et les autres l’assailloyent à pelottes de 
nége. Mais durant ledit comhat, le seigneur d’Anguien, Francois de 
Bourbon, sortant de fortune hors d’icelle maison, quelque maladvisé 
getta un coffre plain de linge par la fenêtre, lequel tomba sur la tête 
dudit seigneur d’Anguien et le blessa; de sorte que, peu de jours 
après, il mourut au grand regret du Roy et de toute la cour ‘. » 

__ Voici une histoire moins tragique, dans laquelle le coffre joue un 
rôle imprévu, et que nous donnons comme détail de mœurs. Il s’agit 
d'un mari qui, « regardant par la chambre de sa femme, aperceut 
d'aventure aux pieds de la couchete un bahut qui estoit à sa femme, 
et demanda de quoy servoit ce bahut en la chambre, et à quel propos 
on ne le portoit point à la garde-robe, ou en quelque autre lieu, sans 


TA 
ih. Feloke—-. 


FRANGOIS 1°" — DEVANT DE COFFRE EN NOYER. a 
(Appartenant à M. Bonnaffé.) 
en faire léans parement. — Il n’y a point de péril, monseigneur, ce 


dit mademoiselle, âme ne vient icy que nous; aussy je luy ay fait 
laissier tout à propos, pour ce qu’encore sont aucunes de mes robes 
dedans. Mais n’en soyés ja mal content, mon amy; ces femmes l’os- 
teront tantost. — Malcontent, dit-il, nenny par ma foy; je l’aime 
autant icy que ailleurs, puisqu'il vous plaist. Mais il me semble bien 
petit pour y mettre vos robes bien à l'aise, sans les froissier, attendu 
les grandes et longues traynes qu'on faict aujourd’huy. — Par ma 
foy, monseigneur, dit-elle, il est assés grand. — Il ne le me peut 
sembler, dit-il, vraiment, et le regardés bien. — Or ça, monseigneur, 
dit-elle, voulés vous faire un gaige à moy? — Ouy vraiment, dit-il, 
quel sera il? — Je gaigeray, s’il vous plaist, pour demi douzaine de 
bien fines chemises encontre le satin d’une cote simple, que nous vous 
bouterons bien dedans, tout ainsy que vousestes. — Par ma foy, dit-il, 


4. Martin du Bellay, Mémoires. 
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je gaige que non. — Et je gaige que si. — Or avant, ce dirent les 
femmes; nous verrons qui le gaignera. — A l’espreuve le scaura on, 
dit monseigneur. — Et lors s’avance et fist tirer du bahu les robes 
quiestoient dedans ; et quand il fut vuide, mademoiselle et ses femmes, 
à quelque meschief que ce fust, firent tant que monseigneur fut dedans 
tout à son aise... et mademoiselle alla dire : — Or, monseigneur, vous 
avez perdu la gaigeure, vous le congnoissés bien, faictes-pas ? — Oy, 
dit-il, c’est raison. — Et en disant ces paroles, le bahu fut fermé et, tout 
jouant, riant et esbatant, prinrent toutes ensemble et homme et bahu, 
et ’emportérent en une petite garderobe, assez loing de la chambre '. » 

Le coffre de parement placé dans la salle est moins lourd et plus 
élégant que le coffre de bahut. En voyage, on l’enferme dans un bahut 
plus grand ou dans une solide enveloppe de cuir. 

Voici le Blason du coffre d’après Gilles Corrozet (1539). 


Coffre tresbeau, coffre mignon, 
Coffre du dressouër compaignon, 
Coffre de boys qui point n’empire 
Madre et jaune comme cire; 
Coffre garny d'une serreure 

Tant bonne, tant subtile et seure, 
Que celluy sera bien subtil 

Qui l’ouvrira de quelque ouslil. 
Coffre sentant plus souef que basme, 
Coffre le thresor de la dame, 
Coffre plein de doulces odeurs, 
Et de gracieuses senteurs ; 

Coffre dont le chailron ? tres net 
Faict l'office d’un cabinet. 

Coffre luysant et bien froté... 
Coffre ot sont mis les parementz, 
Les atours et les vestementz... 
Coffre ou n’a point de pourriture, 
Coffre exempt de vers et d’ordure, 
O trespoly et joly coffre, 

Qui recoys tout cela qu’on l'offre, 
Ne souffre que mecte la main 
Dans toy le larron inhumain 3. 


Ce bois « qui point n’empire, jaune comme cire et sans pourriture », 


1. Cent nouvelles nouvelles, XX VII. 

2. Chaitron, case avec ou-sans coulisse, disposée à l’intérieur du coffre pour 
loger les bijoux et les menus objets de toilette. 

3. Blusons domestiques, 1539, 
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est le cèdre ou lecyprès qui avaient l’avantage de parfumer les toilettes 
et de les garantir contre les vers. — « Ung grand coffre de chipres 
(cyprès) fermant à clef, garny de plusieurs lyetes tant au meilleu 
qu'aux coustez. » ({nv. Charlotte de Savoie, 1483.) — « Deux coffres plus 
grands que coffres de sommiers, dorez et faictz de santeurs à la mode 
itallyenne. » (Inv. Anne de Bretagne, 1500.) On parfumait également 
le linge et les vêtements renfermés dans le coffre. « Les dames de 
Paris, qui sont maîtresses en élégances, magistræ policiarum, conser- 
vent les roses de Provins desséchées dans des sachets, avec certaines 
autres senteurs, et les placent dans les coffres où sont leurs linges, 
nappes et autres choses semblables lesquelles, par la suite, prennent 
une odeur merveilleuse, douce et très suave. » (Chasseneuz, Catal. 
gloriæ mundi, 1529.) 

Les bois les plus usités pour la fabrication des coffres sont le chéne 
ou le noyer; dans le Midi, on emploie aussi le tilleul. — « Un grand 
coffre de tilleul travaillé. » (Inv. de Jeanne de Sucaze, 1573. Arch. de 


Pau.) 


D’ordinaire les coffres se font par deux ou par trois. La collection 
Rougier renferme deux coffres jumeaux dont nous parlerons plus 
loin; dans l'inventaire de Gauthiot d’Ancier (1596), on trouve 
« Trois coffres à vase, un chascun d’eulx de service, assortys de leurs 
ferrements, le tout enrichy avec les armes de la maison mortuaire 


_remplant un escusson, estant devant lesditz coffres, vernys, dehuement 


ferrez, fermant à clefz et à trois ferementures, et supportez par 
quatre griffes. » 

Placés contre le pied du lit et autour de la chambre, recouverts 
de tapis d'Orient et garnis de coussins, les coffres formaient de véri- 
tables divans. La reine Marguerite de Valois raconte ses causeries, 
au coucher de la reine, « avec sa mère assise sur un coffre, auprès de 
sa sœur de Lorraine ». Dans Brantôme, ses « dames galantes » se 
tiennent pendant l'hiver, « les unes près du feu à se chauffer, les 
autres assizes sur des coffres et lits à l’escart ». Une d'elles s’avisa 
même un jour de « se laisser tomber derrière le coffre, à jambes 
ribaudaines, et s’engagea tellement entre le coffre et la tapisserie de 
la muraille qu’ainsi qu’elle s’efforçait à s’en dégager entra quelque 
compagnie qui la surprit ». 

Chez le paysan, le coffre ou la huche est le siège principal. Noël 
du Fail nous introduit dans une de ces fileries bretonnes où se réunis- 
sait le soir la jeunesse des environs. « Les filles, leurs quenouilles 
sur la hanche, filoient, assizes en lieu plus élévé sur une huge (huche) 
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ou met, à longues douettes (en longues rangées), afin de faire plus 
gorgiasement pirouetter leur fuseau », pendant que « Jean, Robin ou 
quelque autre bachelier aussi frisque, tabourdant (tambourinant) des 
pieds sur un coffre, disoit le petit mot à la traverse à Jeanne ou 
Margot ! ». 

Le coffre placé contre le lit sert quelquefois de marchepied. 
« Alentour du lit, il y a deux coffres longs de boys, servant de mar- 
chepié, fermant à deux claveures chascun. » (Inv. de la Menitré, 
chambre du Roy.) 

En province, dans certaines maisons bourgeoises, lecoffre remplace 
parfois la couchette qui accompagne habituellement le lit principal. 
Dans ce cas, le coffre fait l'office de canapé, de lit de repos. — « Un 
grand coffre de bois de chesne, de six pieds et demi de long, servant 
desbattoir. » (Inv. de J. Goualt de Troyes, 1605.) 

Bien que la forme primitive du coffre soit toujours à peu près la 
même, la décoration a subi des transformations sans nombre. Nous 
indiquerons les variétés principales et les plus caractéristiques, en 


suivant l’ordre chronologique. 
D 


Louis XII et François I’. — Pendant le premier quart du siècle, 
le coffre, comme tous les meubles, est encore gothique; le coffre ordi- 
naire a les montants et côtés unis, les panneaux à parchemins plissés 
ou « à draperye »; le coffre plus riche a les montants à piliers ou à 
fuseaux, les côtés sculptés, les panneaux flamboyants; il est généra- 
lement peint et doré. Une poignée de fer est fixée de chaque côté. 


Nous n’avons rencontré aucun coffre provenant d’une façon 


certaine de Gaillon; mais on sait que presque toute la menuiserie 
du château, meubles et boiseries, passait par les mains de Colin 
Castille, maître menuisier de Rouen, qualifié de tailleur d’enticque, ce 
qui signifie sculpteur à l’ancienne mode, à la mode gothique, par 
opposition à la mode nouvelle importée d'Italie ?. La vieille Ecole 


1. Du Fail, E. Guichard, p. 48 et 197. 

2. D’après le Dictionnaire de M. Victor Gay, « le mot antique s’appliquerait, au 
xvi’ siècle, d’une manière générale aux débris et aux imitations de l’art grec ou 
romain ». Nous ne saurions partager cette opinion de notre savant confrère. Un 
inventaire de 1555, que nous citons ci-après, mentionne des « coffres taillés à fleurs 
de lis et antiques », et M. Gay lui-même inscrit, à la date de 1626, « une chasuble 
de drap d’or à l'antique »; tout cela n’a rien à voir avec les Grecs ou les Romains. 
Dans les comptes de Gaillon (p. 485), Pierre de Lorme, maçon, fait marché de 
« faire et tailler à l’enticque et à la mode françoise » certaines sculptures du chateau. 
Henry Estienne, admirateur passionné de l'antiquité grecque, écrit dans son Apologie 
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était donc bien vivante encore et n’entendait pas disparaitre de sitôt. 
En 1526 même, Andry Bunot, sergent à verge, voulant se meubler 
à neuf, commande à Fabien Bonnemain, menuisier, demeurant à 
Paris, tout un mobilier et notamment « ung coffre de cinq pieds de 
long et de deux pieds et demi de large, à fond de cuve, taillé par 
devant à l’antique, à pilliers, flûtes et bastons rompus, tortis et 
escailles, et garny de bestions au-dessus, et le couvercle emboisté ». 
(Arch. Notaires de Paris’). Il s’agit d’un coffre de chêne, à fond 
arrondi aux angles, sculpté sur la façade seulement et dans le style 


FIN DU XVI° SIÈCLE. — COFFRE EN NOYER., 


(Musée de Toulouse.) 


gothique, comme l’indiquent clairement les piliers en façon de flûtes, 
de bâtons rompus, de tortils, garnis d’écailles et surmontés d'animaux 


pour Hérodote (ch. xx, p. 21) : « Le plus souvent, quand nous parlons d’un ouvrage 
faict à l’antique (qui vaut autant dire qu'à la mode ou façon antique), nous le 
disons par mespris, comme si nous disions « faict lourdement ». Il développe cette 
pensée dans son chapitre xxv, en critiquant la grossiéreté des habits, des armes, 
des meubles et des gens du temps de François I, de « nos ancêtres » comme il a 
soin de le répéter. ll revient encore (chap. xxvu) sur « cette façon de parler: fuict 
à l'antique, ou : fuict à la vieille mode », et cite plusieurs expressions analogues : 
« Cela se faisait au temps jadis, du temps des hauts bonnets, etc. » 

De même encore la « Chasse au vieil grogniart de l'antiquité (1622) » n’est pas 
la satire de l'antiquité, comme nous l’entendons, mais du moyen âge et du 
xvi? siècle. 

Ouvrage à l'antique, au xvr° siècle, signifie donc bien un ouvrage à l’ancienne 
mode, à la mode gothique. Quand on veut parler de l’antiquité romaine ou grecque, 
on dit à la romanesque ou à lu grecque : « Il ya de présent autres excellents 
bastiments faits à la romanesque, à la grecque et à la moderne, dont je laisse les 
noms, chose impossible à les nombrer. » (Nic. Bonfons, Antiquités de Paris, 1586.) 

4, Communiqué par M. le baron Pichon. 
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imaginaires accroupis. Ainsi, en 1526, onze ans après l’avénement de 
François I, et quatre ans seulement avant la fondation del’ École de 
Fontainebleau, le mobilier civil conserve encore en grande partie les 
formes gothiques; l'influence italienne, dont on nous raconte les succès 
foudroyants depuis Charles VIII, reste cantonnée a la cour, sans 
en sortir, sans pénétrer dans les mœurs. Car, il faut bien le remarquer, 
nous ne sommes pas ici au fond de la province, chez des petits bour- 
geois en retard, mais en plein Paris. Andry Bunot est un sergent à 
verge dépendant du Châtelet, chargé des prisées et des ventes 
mobilières, une manière de commissaire de police et de commissaire- 
priseur tout à la fois. C’est donc presque un personnage, qui s'y 
connait en fait de meubles et, s’il commande pour lui en 1526 un 
mobilier dans le goût gothique, on peut être sûr que le gothique est 
encore à la mode. 

Un genre d’ornements très répandu à cette époque est la fleur de 
lis, que l'artiste varie sur chaque panneau avec une aisance et un 
goût remarquables. C’est ce qu’on appelait des coffres « taillés à fleurs 
de lis et antiques ‘ ». Les exemples de cette décoration se rencontrent 
très fréquemment dans les collections. 

Un échantillon un peu postérieur appartient à M. Gavet, après 
avoir fait partie de la collection de M. du Boullay. Le coffre est en 
bois de chène et flanqué de deux pilastres portant au centre un 
médaillon à téte d’empereur. La composition comprend cinq panneaux 
divisés par des piliers richement décorés de niches et de figures, et 
surmontés de bestions. Ces panneaux représentent saint Jean, sainte 
Catherine, saint Hubert, sainte Barbe et un saint en costume d’évéque. 
(Voy. le dessin d'une moitié du coffre *.) L’architecture, les profils et 
la décoration offrent ce mélange caractéristique du gothique et de la 
Renaissance que nous avons signalé. Ce meuble, d’une exécution 
magistrale, provient d’une abbaye voisine de Cambrai. Un coffre 
contemporain, partagé en cing panneaux a tétes casquées du plus 
beau caractère et de fabrication auvergnate, fait partie de la collec- 
tion Rougier *. (Voy. le dessin publié à la fin de cet article.) 

Vers la fin du règne de Francois I*, la plupart des ateliers aban- 
donnent les petits panneaux, pour les remplacer par un panneau 


1. Inventaire de Michel Gilles, de Paris. Cet inventaire aprés décés, qui m’a été 
obligeamment communiqué par M. le baron Pichon, est dressé en 1555. Mais les 
meubles inventoriés avaient été faits longtemps avant le décés du propriétaire. 

2. Dessiné dans l’Art pour tous. 

3. Reproduit dans le Recueil de l'Exposition lyonnaise, par M. J.-B. Giraud. 
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unique formant la façade, avec pilastres ou balustres aux angles. Tels 
sont : — Un devant de coffre de noyer' dont le motif central est le 
portrait de François I*", entouré d’enfants et d'oiseaux et soutenu par 
deux figures dont le corps se termine en volutes à têtes de monstres. 
La serrure est dissimulée par un masque d'homme grimaçant, dont la 
langue se relève pour livrer passage à la clef. Le portrait de Fran- 
çois I* offre une grande analogie avec celui de l'hôtel Bourgtheroulde 
à Rouen ? (appartenant à M. Bonnaffé. Voy. le dessin). — Un petit 
coffre de noyer * (appartenant à M. Chabriéres) représentant deux 
chimères chevelues qui tiennent une couronne et un écusson. Ces 
figures, comme les enroulements à feuillages qui les terminent, sont 
taillées avec une verve, une délicatesse et une sûreté d'outil incom- 
parables. Ce coffre, acheté à M. Carrand, vient du château de Charly 
près de Lyon *. — Un autre coffre, également en noyer (appartenant 
à M. Roussel, ancienne collection Récappé). Deux balustres à feuil- 
lages et à chapiteau marquent les angles. Le panneau central, très 
allongé et entouré d’un cadre à moulures, renferme le médaillon 
d’un personnage à double visage, sorte de Janus bifrons, vieillard 
d’un côté, jeune fille de l’autre. Ce médaillon est accosté de deux 
figures se terminant en rinceaux à tiges très minces et à feuillages. 
Autour du panneau règne une large frise composée de quatre médail- 
lons reliés par des guirlandes de feuillages et d’attributs guerriers. 
Sur les côtés sont d’autres médaillons. La composition de ce beau 
meuble est excellente, la décoration d’un goût parfait. Il provient 
de Macon et a tous les caractères de l’École lyonnaise 5. 

Le Musée d'Angers possède un coffre (n° 2137) de la même époque 
et d’une composition singulière. Au centre, la Mort debout, tenant 
une flèche et une pelle, s'apprête à combattre le clergé rangé à sa 
droite, la noblesse et le peuple placés à sa gauche, représentés par 
une série de personnages armés d’arcs et d’arbaletes. La serrure de 
ce beau meuble, d’un travail remarquable, est signée Michaud Girard. 


Henri IJ, HENRI IV, — L'École de Fontainebleau fait sa première 
apparition sur le panneau d’un petit coffre montrant Diane et Actéon, 


1, Acheté à M. Monbro, 

2, Achevé en 1532, 

3. Reproduit dans le Recueil de l'Exposition lyonnutse. 

4. Ce chateau appartenait, en 1734, à Jean-Baptiste Pianclli, conseiller à la 
Cour des monnaies de Lyon. 

5. Dessiné dans l’Aré pour tous: 
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que René Boyvin signerait des deux mains (vente Laforge 500 francs, 
vente Rougier 5,100 francs; racheté par la famille !). La même École 
peut revendiquer un beau coffre de noyer (Cluny, n° 1351), dont le 
médaillon central représente Neptune couché dans un cartouche 
formé de cuirs enroulés, d’agrafes et de fruits (Voy. le dessin). À la 
même École appartient un coffre du Musée d'Orléans partagé, à 
l’ancienne mode, en cing arcades séparées par des pilastres cannelés, 
et renfermant chacune des divinités montée sur un socle. Cette 
décoration offre une extrême analogie avec celle d’une boiserie 
appartenant à M. Chabrières et provenant de M. du Boullay. M. Foule 
possède un élégant coffret de la même époque, composé d’une ceinture 
de marqueterie de bois surmontant une partie renflée, couverte d’un 
entrelac de sculptures très finement traitées. Le tout repose sur 
quatre chimères accroupies. | eg 

A partir de Henri II, le coffre ordinaire, destiné à renfermer les 
effets et servant de siège, continue à être en usage; mais les beaux 
coffres de parement richement décorés deviennent moins nombreux, 
du moins dans la région parisienne. Nos collections possédent fort 
peu de spécimens se rapportant au dernier quart du siècle. L’inven- 
taire de Claude Gouffier, 4 Paris, n’indique aucun coffre de luxe; de 
même, chez Catherine de Médicis ?, nous n’avons rencontré que des 
coffres de bahut. Enfin Ducerceau, qui fournit des dessins à tous les 
ateliers de France, ne donne aucun échantillon de ce genre. En effet 
le coffre-armoire tend de plus en plus à être remplacé par la garde- 
robe attenant à la chambre, et le coffre-siège par la chaire, la chaize, 
le banc, la cacquetoire et toutes les variétés du siège propre à la 
causerie, introduites par la mode et par les mœurs. 

Seule, la province fournit encore des modèles de luxe, mais ce 
sont en général des coffres de mariage, sur lesquels on ne s’avise 
pas de s'asseoir. 

- La Normandie a produit un grand nombre de ces meubles et 
M. Roussel en conserve un magnifique échantillon de chêne, à quatre 
cariatides, représentant les quatre saisons. Le panneau central, en- 
cadré de moulures et d’une frise marquetée de bois de couleur, con- 
tient le sujet de la mort d’Adonis. Entre les panneaux sont les 
figures de Mars et de Vulcain 5. 


1. Reproduit dans le Recueil de l'Exposition lyonnaise. 

2. Inv. de Catherine de Médicis, Paris, Aubry. 

3. Dessiné dans l’Art. Un modèle analogue, mais très inférieur, existe au Musée 
de Cluny, n° 1341. 
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Me Rougier avait envoyé à l'Exposition de Lyon une paire de 
corbeilles de mariage ', en bois de noyer, d’une silhouette ronflante 
et ventrue, rentrant sur elle-méme par une série de moulures pour 
s'étaler sur une base solide servant de tiroir. Sur cette enveloppe 
semi-florentine, l’artiste, un Lyonnais probablement, a semé à profus- 
-sion des rinceaux délicatement gravés dans le bois et remplis de 
mastic blanc. Cette façon de damasquine sur bois, qui s'appelait 
moresque blanche, offre une grande analogie avec les encadrements 
célèbres imaginés par le Petit-Bernard pour la typographie lyonnaise. 
Ces coffres jumeaux appartenaient à M. Didier-Petit et figurent au 
catalogue de sa vente (Lyon, 1843, n° 426). M. Rougier les avait payés 
600 francs la paire. 

Comme échantillon de fabrication provinciale, il faut encore citer, 
au Musée de Toulouse, un coffre de mariage dont la façade, formée 
d'un seul panneau de noyer, sans montants, montre un spécimen 
curieux de la fabrication locale. Le sujet représente deux griffons 
. ailés et affrontés, d’un grand caractère. A gauche, le fiancé en 
manteau et le bonnet à la main, surmonté d’une banderole avec les 
mots : BERTRAN. DE. Coms; à droite, la future tenant une fleur, avec 
une banderole pareille et les mots : Conpo. DE. Binos *. (Voy. le 
dessin.) 


EDMOND BONNAFFÉ. 
4. Reproduites dans le Recueil de | Exposition lyonnaise. 


2. Les Coms étaient issus de la famille provençale de Cormis. Les Binos sont 
des Gascons. 
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phique du texte, propre à résumer briè- 
vement le sujet de la méditation et à frapper l’œil du pieux lecteur. 
Quelques-uns sont signés de la minuscule 6, mais ceux mêmes qui 
ne portent pas ce monogramme sortent vraisemblablement de la même 
main, reconnaissable à travers certaines inégalités de la taille, et 
qui paraît avoir été d’une étonnante fécondité. Sans avoir la préten- 
tion d’énumérer toutes les œuvres auxquelles elle a prêté son con- 
cours, nous allons donner une liste par ordre de dates des livres, de 
nature très diverse, que nous supposons illustrés par elle, partielle- 
ment ou en totalité. 
La Bible de Mallermi, Venise 1490, Giovanni Ragazo, pour Luc 
Antonio Giunta, et dont les bois signés 6 (Bibl. Nat. Rés. A. 359) 


1. Voy. la Gaxetle des beaux-arts, t. XXXII, 2 période, p. 273. 
2. C'est ce qu'a fort bien remarqué M. Lippmann dans son travail Der Italienische 
Holsschnitt im XV Jahrhundert, p. 56. 
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sont inspirés de ceux de la Bible de Cologne de 1480, réimprimée 
en 1483 par Koburger de Nuremberg; le frontispice, très riche 
et tres beau, présente une bordure dans le plus pur style de la 
Renaissance. C’est dans ce livre, dont on a plusieurs éditions, qu’on 
rencontre pour la première fois la signature 6, d’une taille tras 
fine, placée tantôt dans un angle, tantôt près du filet encadrant 
la composition. Certaines vignettes, qui paraissent d'imparfaites 
imitations des précédentes, sont signées d’un .4. entre deux points, 
plus apparent, anguleux et d’une taille moins fine. Plusieurs bois 
des Évangiles de cette Bible rappellent de très près les vignettes 


LE SACRIFICE D’ABRAHAM. 


(Bible de Mallermi, Venise, 1490.) 


correspondantes des Méditations de 1489, qui, bien que non signées, 
pourraient étre de la méme provenance. 

Vite de santi padri, Venise, 1491, Giovanni Ragazo de Montefer- 
rato, pour Luc Antonio Giunta (Bibl. Nat. Rés. C. 454); répétition 
de l’encadrement du frontispice de la Bible de Mallermi, dont l’im- 
primeur et l'éditeur sont les mêmes. Ce frontispice est un des plus 
remarquables de cette école de gravure au trait; il offre au centre 
de la composition un berceau de verdure et de fleurs abritant un lit 
sur lequel un martyr est étendu, les membres liés; une jeune femme 
(meretrice) se penche vers lui : « Non havendo altro remedio (dit le 
texte pour expliquer Ja scène) di aiutare mordendosi la ligua st taglio 
et sputolla in faccia di quella meretrice. » Dans le haut, à gauche, un 
martyr nu, saint Cyprien‘, le corps couvert de miel, piqué par un 


1. Cette petite figure, d’un beau dessin, est un exemple assez rare de nu dans 
ces sortes de gravures. La planche a une grande analogie de facture avec le 
Thésée et le Minotaure du Plutarque imprimé par le même Ragazo. 
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essaim de mouches; plus haut, le même saint dans une chaumière; 
d'un côté du berceau, au premier plan, une fontaine; de l’autre, un 
martyr que l’on décapite. Les vignettes, au nombre de 388, dont 
beaucoup fréquemment répétées, sont signées de quatre marques 
différentes, quoiqu’elles paraissent au premier abord d’une seule 
main. Ces marques sont le petit 6; le 6 plus grossièrement taillé, 
placé entre deux points, l’ et le J. Les plus petites vignettes sont 
toutes empruntées a la Bible de Mallermi, entre autres celles qui 
portent les deux marques différentes 6°. 

La Comedia de Dante, Venise, Pietro Cremonese dito Veronese, 
in-fol., novembre 1491 (Bibl. Nat. Rés. Y. n. p.), avec des bois signés 6. 


LE CHRIST GUERISSANT UNE FEMME INFIRME (ÉVANGILE DE SAINT LUC). 


(Bible de Mallermi. Venise, 1490.) 


La Comedia de Dante, Venise, Bernardino Benali et Matheo 
da Parma, in-fol. mars 1491. Cette édition est postérieure a la pré- 
cédente, l’année commençant alors au jour de Pâques qui en 1491 
tombait le 3 avril (voir l’Aré de vérifier les dates). Les bois de cette 
édition sont des copies réduites, presque sans aucun changement, 
des bois de Veronese qui leur sont supérieurs. Quatre bois (un au 
commencement de l'Enfer, le même deux fois en tête du Purgatoire, 
le dernier au début du Paradis) occupant toute la page ‘ne sont que 


1. Une seconde édition de Vale di sanch padri vulgare historiate, dont le titre 
est en lettres gothiques, a été imprimée à Venise par Giovanni di Codeca da 
Parma en 1493, également pour Luc Antonio Giunta. La composition centrale du 
frontispice est la même que dans l'édition de 1491; la bordure a été changée; 
elle est moins belle que son aînée, d'un dessin moins pur. La partie supérieure 
rappelle le style dit lombardo-vénitien, alors que la base, représentant des Amours 
vendangeurs, est d’une grande élégance, 
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FRONTISPICE pes Vies des saints Pères. 


(Giovanni Ragazo, Venise, 1491.) 
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les agrandissements des vignettes correspondantes de Veronese. 
Benali et Matheo les ont encadrés d’une belle bordure, moins riche 
que celle de la Bible de Mallermi, mais du même style. On la retrouve ! 
dans les Triomphes de Pétrarque, de Giovanni di Codeca da Parma ?, 
Venise 1492-1493. | 

Les bois de ces deux Dante sont inspirés des gravures en taille- 
douce attribuées à Baccio Baldini d’après le dessin de Botticelli ?. 

Novellino de Masuccio Salernitano, Venise 1492, avec des bois 
signés 0. (Bibl. Nat. Rés. Y* 1007.) 

Deche di Tito Livio, Venise 1492, Zovane Vercellese (Bibl. Nat. 
Rés. J. 630), pour l'éditeur Luc-Antonio Giunta où reparait la bor- 
dure * du frontispice de la Bible de Mallermi, avec des bois signés 6, 


| 


Min 


MARIAGE DE SAINT AMMON (VLE DE SAINT ANTOINE), 


(Vies des saints Pères. Giovanni Ragazo, Venise, 1491.) 


reproduits dans une édition de Venise de 1493, dans les Titi Livat 
Decades, Venise, per Philippum Pincium Mantuanum, 1495 (Bibl. 
Nat. Rés. J. 226), encore pour Luc-Antonio Giunta, avec le frontispice 
de 1492, et dans les Deche di Tito Livio, Venise, Bartholome de Zani 


1. Reproduite dans la Gazette des beaux-arts, 2° période, t. XXVIII, p. 137. 

2. Cette bordure encadre chacune des six belles gravures représentant les 
Triomphes de l’Amour, de la Chasteté, de la Mort, de la Renommée, du Temps et 
de Dieu. L’ouvrage (Bibl. Nat. Rés. 3892. A) présente cette curieuse particularité 
que, quoique imprimé par Giov. di Codeca, il porte l’estampille finale de Matheo 
que nous avons décrite. Sans doute Giovanni, parent à un proche degré de Matheo, 
était attaché à l'imprimerie de celui-ci. La même bordure apparaît dans d'autres 
ouvrages de la même époque, et, également, dans un Pétrarque vénitien de 1503, 
imprimé par Albertino da Lissona Vercellese. 

3. Voy. Gaxetle des beaux-arts, 4° mai 1883. 

4. Non sans un léger changement : au centre du fronton, le Saint-Esprit est 
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da Portese, 1511, toujours pour Luc-Antonio Giunta. Quelques-unes 
de ces vignettes sont signées F, petit monogramme qu'on rencontre 
dans les mêmes livres que le minuscule 0; beaucoup sont tirées de 
la Bible de Mallermi. 

Le Decameron de Boccace, Venise, Gregorius de Gregoriis ', 1492, 
avec des bois signés 6? (Bibl. Nat. Rés. Y?, n. p.) et un frontispice 
dont la bordure rappelle celles de la Bible de Mallermi et du Dante de 
Benali et Matheo. 

La Divine comédie de Dante, Venise, Matheo da Parma, 1493, avec 
les vignettes de mars 1491. Coll. de M. G. Duplessis. 

Le curieux livre intitulé : Questa sie una utilissima opereta acadvno 
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SAINT ANTOINE ET PAUL LE SIMPLE (VIE DEËSAINT ANTO NE). 


(Vies des saints Pères. Giovanni Ragazo, Venise, 1491.) 


fidel christiano chiamata fior. Lavs deo semper Dio Padre *. Venise, 
Matheo di Parma, 1492. (Bibl. Nat. Rés. D. 5003.) Les vignettes, 
dont la plupart représentent des animaux et des oiseaux, semblent de 
la même main que celles du maitre 4, le frontispice offrant un cou- 
ronnement (le Père Éternel) emprunté au motif central de la partie 
supérieure du frontispice du Dante de Benali et Capcasa. 


remplacé par une figure de moine. Ces changements partiels sont très fréquents 
dans ces frontispices formés de plusieurs blocs. S'il arrive que la page trop grande 
ou trop petite ne se prête pas à la dimension du frontispice, on s'en tire sans façon 
par des solutions de continuité ou des coupures. + 

4, C’est de cette officine que sont sorties les plus belles éditions vénitiennes 
de l’époque, telles que le Fasciculus medicine (1491 et 1493), l'Hérodote (1494) et 
le De doctrina della vita monastica. 

2. Les mêmes bois reparaissent dans les éditions postérieures du Decameron 
entre autres dans celles de 1498 (avec un frontispice de style Renaissance) et de 1503. 

3. Voir G. Gruyer, les Illustrations des écrits de Savonarole, p. 101. 
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Dialogo de la seraphica virgine sancta Catherina da Siena de la 
divina providentia, Venise, per Mathio di Codeca da Parma ad 
instantia de maestro Lucantonio de Zonta fiorentino de lanno 
del MCCCCLXXXXIII a di XVII de Marzo (Bibl. Nat. Rés. H, 968), 
avec trois bois où l’on retrouve les arcatures avec paysage et la 
facture générale des Méditations. Un de ces bois est entouré de deux 
côtés d’une bordure formée de rinceaux, de fleurs, d'animaux, 
d'oiseaux dans un médaillon, bordure qui reparait sur une page de 
Missale romanum (Johannis Emerici de Spira), Venise 1494 (Rés. 
Inv. B, 2678), dont les initiales rappellent de très près le style de 
celles des Postilles de Nicolas de Lyra. 
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EPISODE DE LA VIE DE L’ABBE JOSEPH. 


(Vies des saints Peres. Giovanni Ragazo, Venise, 1491.) 


Herodoti Historic: incipit Laurentu Vallen, conuersio de Greco in 
Latinum, de Gregoriis Venise 1494, dont le frontispice (un des chefs- 
d'œuvre de la gravure ornementale, merveille de richesse aisée et de 
goût pur), offre trois sujets qui semblent de la même main que les 
vignettes des Méditations sans date, les initiales des Postilles et le 
Thésée et le Minautore. À remarquer surtout l’analogie des jambes 
du jeune homme (Apollon?) couronnant Hérodote et de celles d’un des 


bourreaux de la Flagellation et la téte de l'historien grec et celle de 
Nicolas de Lyra !. 


1. Ce frontispice est reproduit intégralement, d’après l'exemplaire de M. Eug. 
Piot, dans les Arts du bois, des tissus et du papier, publication de l’Union centrale 
des Arts décoralifs. Dans le cartouche du bas, on lit les lettres S. C. P. I. que l’on 
a voulu interpréter ainsi : Stephanus Cæsanus, Peregrinus Inventor. Il est difficile 


de reconnaître dans le frontispice de l’Hérodote la manière du célébre nielliste 
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Lettres de saint Jérôme, Ferrare 1497, par maestro Lorenzo de Rossi 
da Valenza, (Bibl. Nat. Rés. C, 461), dont les bois, trés analogues 
à ceux du maitre 6, sont d’une facture un peu différente, surtout 
pour les cheveux et la barbe des petits personnages, bois imités des 
vignettes vénitiennes, quoique l'édition soit ferraraise. Le bel 
encadrement de ce livre de style vénitien reparait dans le De claris 
mulieribus de J. Philippus Forestus Bergomensis (Bibl. Nat. Rés. 
G, 349), également imprimé à Ferrare en 1497 et dont les plus 
petites vignettes sont d’une autre famille que celles du maitre 6. 

Comédies de Térence, Venise 1497, chez Lazaro de Soardis, dont les 
petits bois, inspirés de l'édition de Lyon de 14931, rappellent le Maitre 4. 


ÉPISODE DE LA VIE DE SAINT ANTOINE, 


(Vies des saints Pères, Giovanni Ragazo, Venise, 1491.) 


Enfin les Settanta novelle de Sebaldino degli Arienti, Venise 1503, 
chez Zani da Portese, dont M. Lippmann assigne les bois au maitre à 
bien qu’un peu inférieurs. 

On voit que Ragazo di Monteferrato a eu Vhonneur d’inaugurer 
la série de ces beaux livres à figures avec sa Bible de Mallermi, ses 
Vite di santi pudri et son Plutarque, la Bible de Mallermi étant le type * 


Peregrini; il se peut d’ailleurs que les quatre lettres désignent tout autre chose 
qu’un nom d'artiste, et qu'elles se rapportent au sujet énigmatique de la gravure 
(V. Introduction de la traduction du Songe de Polyphile par M. Claudius Popelin. 

4. Ces bois lyonnais ont souvent été imilés dans les éditions postérieures de 
Térence, entre autres dans celle de Regnault, à Paris. 

2. Ce n’est point seulement en Italie que la Bible de Mallermi a été mise à con- 
tribution; on la copia aussi en France. Dans un beau Valerius Flaccus imprimé à 
Paris en 1519, In chalcographia lodoci Badii Ascensii, la bordure du frontispice, 
sauf le couronnement, est prise dans la Bible vénitienne. 
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de ces luxueuses publications avec riches frontispices et bordures ; à 
côté d’elle et comme lui faisant cortège, se placent le Dante de 1491 
et le Boccace de 1492; le Saint Jérôme, de Ferrare, n’est évidemment 
qu’une fort belle imitation de ces livres vénitiens. 

Bien des conjectures ont été hasardées sur le maitre 4, qui, 
signant ou ne signant pas, a été le grand illustrateur des livres 
vénitiens de cette époque, le fournisseur attitré des imprimeurs et 
des éditeurs vénitiens, des Luc-Antonio Giunta, des frères Gregorius, 


DANTE ET VIRGILE DANS LE CERCLE DES GÉANTS. 


(Comedia di Dante. Pietro Cremonese, Venise, 1491.) 


de Ragazo, de Veronese et de Matheo de Capcasa. Nagler croit que 
cet énigmatique 6 désigne le peintre Bernardus, associé de l’impri- 
meur allemand Erhart Ratdolt, établi 4 Venise jusqu’en 1486, suppo- 
sition inadmissible, puisque les gravures signées 6 ne foisonnent que 
de 1489 a 1498. Zani pense que cette marque est celle de Giovanni 
Buonconsiglio ditto il Marescalco, assertion judicieusement réfutée 
par Passavant', qui d’ailleurs ne lui oppose aucune solution. Lais- 
sons de côté bon nombre d’autres conjectures aussi aventureuses pour 


1. Peintre graveur, t. I, p. 138. 
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arriver à l'hypothèse proposée par M. Lippmann. Le savant directeur 
du Cabinet des estampes de Berlin remarque d’abord, avec sa sûreté 
ordinaire de coup d’œil, que l'exécution xylographique de ces vignettes 
si nombreuses est très inégale, même pour les blocs d’un seul livre. 
A côté de bois fins et délicats, on se heurte à des gravures presque 
médiocres; il attribue, et nous ferons comme lui, ces différences à 
l’échoppe plus ou moins habile du tailleur des bois. M. Lippmann croit 
encore que l’auteur au 6 du Songe de Polyphile et de l’Ovide de 1497 est 
le même que le maitre 6 qui nous occupe et serait aussi Villustrateur 
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DANTE ET VIRGILE DANS LE CERCLE DES GÉANTS. 


(Comedia di Dante, Bern. Benali et Mathco da Parma, Venise, 1491.) 


du Fasciculus medicinæ de 1493, en un mot l’auteur unique de 
cette série de gravures qui s'étend de 1489 à 1499. Il nous semble 
que les bois du Polyphile, de V Ovide et du Fasciculus sont d'une tout 
autre main que nos jolies vignettes, et accusent un art beaucoup 
plus grandiose et plus élevé, ainsi qu’une plus riche fécondité 
d'invention, remarquable surtout dans l’Aypnérotomachie. Enfin 
M. Lippmann arrive, par une suite d’inductions ingénieuses, à 
suggérer le nom de Jacopo de Barbarj, assez connu aujourd’hui 
comme graveur sur métal et comme peintre pout que son style si 
particulier ne puisse être confondu avec celui du maitre 6. 

Ne faudrait-il pas renoncer à chercher un nom déterminé sous 
cette lettre troublante? Bien des monuments autrement considérables 
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de la Renaissance sont demeurés entièrement anonymes ou marqués 
d'un signe aussi inexplicable. Tous ceux qui se sont quelque peu 
occupés de cette époque doivent se résigner à ces ignorances; on 
travaillait alors beaucoup plus pour la renommée et le profit de 
l'atelier que pour la célébrité individuelle. De la tant d'œuvres sans 
nom d'auteur ou à peine signées; de la, pour la curiosité insatiable 
de la critique actuelle, mille obstacles encombrant la recherche de la 
paternité, qu'il serait presque sage d'interdire en matières d'art, 
tant elle égare les meilleurs esprits. 

Rappelons du reste que le 6 ne parait pas seul dans cette longue 
série des livres à figures. On rencontre en sa compagnie 1’, le J, VF 
et le .6., notamment dans la Bible de Mallermi et dans les Vite de santa 
padri. Ces vignettes accusent un air de parenté tel qu'il est impos- 
sible de ne pas les ranger dans une seule et meme catégorie, tout en 
constatant que l’anonyme caché sous le monogramme 6 est supérieur 
à ses confrères et que les meilleurs des bois non signés sont ceux qui 
se rapprochent le plus des petits blocs marqués 4. Chose étrange! 
Les frontispices et les bois de grande dimension, qui sont parmi les 
plus remarquables, restent sans signature. 

En somme on doit croire qu’il s’est formé à Venise, dans les der- 
nières années du xy° siècle, une pléiade d’illustraleurs, uniquement 
employés à l’ornement des très nombreuses publications fournies 
alors par les presses vénitiennes. Ni dans les tableaux, ni dans les 
dessins, ni dans les estampes au burin de cette période, on ne retrouve 
rien d’analogue, soit pour la composition, soit pour le style, soit pour 
le caractère général !. La conclusion qui s'impose est que les auteurs 
de nos vignettes ont di se cantonner exclusivement dans le domaine, 
assez large d’ailleurs, de l'illustration et qu’on chercherait en vain les 
anonymes signant 6, 7, J, F, .6., ou ne signant pas, parmi les peintres- 
graveurs de l’époque. 

En présence de telles difficultés, ce qu’on peut faire de plus pratique, 
c'est de resserrer le champ des investigations, de déterminer le terrain 
de la discussion, de créer des catégories trés distinctes dans cette 
foule anonyme. Autrement on court grand risque de se perdre en 
un dédale d'œuvres que des analogies de temps et de lieu font facile- 


1. Toutefois dans la Doctrina della vita monastica de Beato Lorenzo Justiniano 
de 1494 (imprimée par les frères de Gregoriis), la figure de Lorenzo est empruntée 
à une peinture à la détrempe de Gentile Bellini (1465), aujourd'hui à l’Académie 
de Venise. Voir Lippmann, Der ital. Holzschnitt im xv Jahrh., page 63. Le tableau 
est gravé dans la Zeitschrift für bild. Künst, t. XII, page 342. 
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FRONTISPICE DU Questa sie una utilissima operela, etc. 


(Matheo da Parma, Venise, 1492.) 
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ment attribuer à un même auteur, dont on veut à toute force trouver 
le nom. Tout au plus peut-on classer par familles les groupes d'œuvres 
analogues, reconnaitre les provenances d’un même atelier, former 
des cadres qui se remplissent peu à peu, établir un ordre qui n'a 
jamais rien de définitif, enfin répandre un peu plus de lumière sans 
aspirer à la clarté complète. 

Telle a été notre modeste ambition à propos de l’illustrateur des 
Devote meditatione. Le livre du reste méritait un examen spécial; il 
est un des premiers volumes à vignettes de l’art vénitien, et ce type 
de vignettes au trait a été copié ou imité partout: en Italie, en Alle- 
magne, en France. Il a conquis, comme le prouve la longue nomen- 
clature de ces éditions, un très vif succès. I] est un curieux et typique 
échantillon de toute une catégorie de livres à figures éclos dans les 
dernières années du xv° siècle. 


Nous donnons, à titre de curiosité bibliographique, la nomencla- 
ture des diverses éditions à nous connues des Devote meditatione *. 


4. 1480. Mediolano, per Leonardo Pachel et Ulderico Scinzenceller de Alemania, 
nel MCCCCLXXX, a di VII de octobre, in-4° goth., 2 col., fig. sur bois; un des pre- 
miers livres sortis des presses de ces imprimeurs et, dit Brunet, souvent réimprimé, 
notamment en 1486. 


2. Sans date, mais vers 1480. Très petit in-4°, lettres gothiques, sans nom 
d’imprimeur, mais assurément sorli d'une presse vénilienne; sans gravures. 
(Bibl. Nat. Rés. Inv. D. 6611.) 


3. 1483. Venetia, per Magistro Pietro Mauser francioso et M. Nicolo del Contengo 
da Ferrara, MCCCCLXXXIII, a di X de martio. (Bibliothèque Marcienne, Venise.) 


4. 1487. Venetia, per Jeronimo di Saneto et Cornelio suo compagno, in-4°, avec 
sept grands bois. (Voy. Brunet.) 


A bis. 1447. Venise, même imprimeur, 40 ff. 41 bois plus grands que la justifi- 
cation du texte, au trait, dans le genre des plus anciennes cartes à jouer italiennes. 
(Cité dans le catalogue de Tross, 1857, p. 15, n° 144.) 


5. 1489. Venetia, per Matheo di co de cha da Parma, del MCCCCLXXXIX, a di 
XXVII februario, et la marque d’imprimeur. (Bibl. Nat. Rés. D. 6612.) 


6. 1490. Venetia, per Matheo da Parma, del MCCCCLXXXX, a di XXVII de aprile 
et la marque d’imprimeur. Trois nouvelles gravures, une Crucifixion, une Pieta et une 
Mise au tombeau de petite dimension. (Bibliothèque de M. W. Mitchell, à Londres.) 


7. Sans date, mais 1491. Édition décrite dans la première partie de celte étude, 
livraison du 1° octobre. 


1. Ilest bien entendu qu’il s’agit ici non pas des Méditations de la vie du Christ de 


saint Bonaventure, mais des Devote meditatione sopra la Passione de l'abréviateur 
vénitien, | 


oe 
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8. 1492. Venetia, per Matheo da Parma, del MCCCCLXXXXII, a di X de marzo 
avec les grands bois de 1489, les petits de l'édition non datée et une nouvelle es 
mere, sous le colophon : les apôtres et les saintes femmes; au-dessous, He 
gloire, le Christ bénissant, gravure qui semble de la même main qu’un certain 
nombre de vignettes ornant les Évangiles de la Bible de Mallermi. 


9. LE Méme édition; point de Pietu, mais la Mise au tombeau reproduite deux 
fois. (Bibl. Nat. Rés. D. 6613.) 


9 bis. Panzer enregistre (t. III, n° 1534) : Meditatione sopra la Passione del 
Nostro Signore cauate de santo Bernardo, Nicolo de Lira, etc. In fine : In Venetia par 
Matheo da Parma ad instantia da maestro Lucantonio de Zonta, 1492, a di XXI di 
febriario. Cum fig. lign. eis. 4°, Panzer semble avoir écrit par erreur Bernardo 
au lieu de Bonaventura. 
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HÉRODOTE COURONNÉ PAR UN JEUNE HOMME (APOLLON?). 


(Gr. de Gregoriis, Venise, 1494.) 


40. 1494. Venetia, per Matheo di co de cha da Parma, del MCCCCLXXXXIIII, a 
di XI de otubrio; à la fin, un bois nouveau : Dieu le Père tenant la Vierge dans 
son giron; à leur droite, le Christ agenouillé; tout autour un concert céleste de 
chérubins et de séraphins; commentaire de ces mots du colophon : Ad honore de 
lo omnipotente Dio della gloriosu Vergine Maria. Nouvelle marque de Matheo, sans 
la maisonnette. (Bibl. Nat. Rés. D. 6614.) 

41 et 12. Sans date, mais autour de 1495. Deux éditions sans nom d'impri- 
meur, intéressantes à divers titres. Commencant comme l'édition vénitienne 


de 1489; registrées abcdef, 42 pages, légère différence entre les deux dans 


l'orthographe de certains mots; caractères romains; initiales sur fond noir. Comme 
colophon : Finite sono le divote meditationi del Nostro Signor Giesu xpo. Les bois 
sont tout à fait dans la manière florentine, avec bordures variées sur fond noir, bien 
que l’auteur ait évidemment connu et utilisé les compositions vénitiennes de 1489 et 
de 1491. Ces bois sont de jolis spécimens du genre favori à Florence dans les dix 
dernières années du xy® siècle, Eux-mêmes ont été emprühtés assez fréquemment; 
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ainsi la vignelle du Jardin des Olwiers se trouve dans le Tractato 0 vero sermone delle 
oratione et dans l'Explication de l'orason dominicale, de Savonarole. (Voy. les Illus- 
trations des écrits de Jérôme Savonarole, etc., par M. G. Gruyer, Paris 1879, p. 19, 
où ce bois est reproduit.) Le Portement de croix reparait dans le Traité de la paix, 
de Savonarole, et dans les Lectioni vulgari (reproduit ibid., p. 25). On retrouve la 
Crucifixion dans le Traulé de l'amour de Jésus-Christ, dans l'Explication de Voraison 
dominicale et dans l’Arte di ben morir, de Capranica, cardinal de Fermo, qui repro- 
duit aussi la Petite crucifixion. Il semble que ces deux édilions florentines des 
Méditations aient été une sorte de fonds commun où les livres de piélé puisent les 
bois à leur convenance. (Bibl. Nat. Rés. D. 6609 et D. 6610.) 


43. Sans date. Une autre édilion florentine, per maestro Miscomint, petit in-4° 
avec figures sur bois (cilé par Brunet). 

44. 1497. Curieuse édition, très différente des précédentes; petit in-4°; frontispice 
avec ces mots en caractères gothiques : Le meditatione de la passione de Christo 
fatte per sancto Bonaventuro cardinale. Au-dessous, dans un encadrement rectan- 
gulaire à double filet occupant la page, le portrait en pied de saint Bonaventure 
auréolé, en habit de cardinal, tenant son livre ouvert de la main gauche et mon- 
trant de la droite le Christ en croix altaché à l'arbre généalogique. Même titre. 
Bois plus petits et moins beaux que ceux des éditions précédentes : têles grosses 
faisant paraître les figures trapues et courtes !; taille très nette, quoique rudimen- 
taire. La Pieta est la même que celle de l'édition de 1490, mais naturellement plus 
usée. La Crucifixion est copiée sur les éditions précédentes, avec un moins grand 
nombre de personnages. Impression plus soignée. Comme souscription : Finisse le 
devote meditatione del Nostro Signore. Impresse in Venesia per Luxaro de Soardis, 
MCCCCXCVIL, a di XVI de marzo; cum privilegio ut patet in gratia Laus omni- 
potenti deo. Amen. (Bibliothéque de M. W. Mitchell, 4 Londres.) 


45. 1508. Venetia, per Giorgio di Rusconi Milanese del mille cinquecento e octo 
a di quatro nel novembrio. Le titre est : Incominciano le deuote meditatione de sancto 
Bonaventura sopra la passione del Nostro Signore Jesu Cristo. On remarquera que, 
dans ce titre, il n'est question ni de Nicolas de Lyra ni des altri dottori et predi- 
catori approbatt. Saint Bonaventure est avec raison considéré par l'éditeur comme 
Ja vraie source où a puisé le compilaleur. Les grands bois sont tirés de l’édition 
de 1489 et les petits de celle sans date. Une nouvelle vignette de petite dimension, 
représentant le Christ crucifié et de chaque côté de la croix une sainte femme 
debout; caractéres plus gros, 48 pages. (British Museum.) 


16. 1512. Venetia, per Piero de quarengi Bergomasco del mille cinquecento et 
dodexe a di dodexe aprile. Méme tilre que celui de 1492, sauf le mot molti, entre 
sopra et aitri, et même nombre de pages que dans |’édition précédente. Plusieurs 
bois imilés de l'édition Benali et Capcasa, mais inférieurs; un bois de cette édition, 


1. Ces vignettes semblent de la même main qu'un certain nombre de celles 
qui accompagnent les Évangiles de la Bible de Mallermi et que la gravure placée 
sous le colophon des Méditations de 1492. (Voy. n° 8.) Quant au frontispice, il parait 
de la même main que celui de la Doctrina del Beato Laurenxo patriarcha della vita 
monastica. Ce dernier frontispice montre saint Jean-Baptiste et saint Pierre en 
pied élevant des enroulements de branchages formant médaillons contenant des 
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la Crucifixion, répété deux fois; quelques-uns signés de la lettre b. Dans le Christ 
devant Pilate, les noms en toutes lettres, Pilato et Herodes, au-dessus des person- 
nages; vignette empruntée à la Bible de Mallermi. (Librairie de M. Rosenthal, à 
Munich, qui possède également l'édition précédente.) 

17 et 48. 1517. Venise, 26 août 1517, per Auguslino de Zani de Portese, cilé 
par Paitoni (Bibliolecu degli autori Antichi Greci ¢ latin volgurixsati, T. 1, p. 188), 
qui mentionne encore une édition sans lieu ni date, peut-être nolre n° 21. 


On voit, par l’énumération de tant d'éditions, quelle a été la 
fortune de ces bois, copiés, empruntés, agrandis, diminués, disparais- 
sant tout à coup, tout à coup reparaissant, utilisés sans merci, 
ballottés d'une officine à l’autre, surnageant toujours, ici soignés 
et finis, là négligés et lourds, goûtés du public jusque dans leur 
extrème vieillesse?; donnant, en somme, une idée assez exacte des 
procédés et de l’état avancé de l'imprimerie ainsi que du large débit 
des livres populaires de piété vers la fin du xv° siècle. 


DUC. DE RIVOLI. 


inscriptions pieuses. De Ja même main encore, à la fin de cette Doctrina, saint 
Jean l’Evangéliste et saint François d'Assise dans une attitude analogue. (Biblio- 
thèque de M. Louis Gonse.) 

1. Méme aprés 1517, on rencontrerail plus d’une édition de notre livre, mais 
notablement transformé et sous des titres différents. 

2. Ainsi, dans un Macrobe de Venise de 1513, on est toul étonné de rencontrer une 
gravure toute différente des autres bois du livre. C’est une vignette (le joueur d'orgue 
et le joueur de luth) parue vingt-trois ans auparavant dans la Bible de Mallermi. 
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LA SCULPTURE BOURGUIGNONNE 


AU XV° 'SIEOLE. 


(PREMIER ARTICLE.) 


Oubli ou dédain également inexplicables, la sculp- 
ture bourguignonne du moyen age et de la Renais- 
sance n’a pas encore été l’objet d’une étude sérieuse, 
ni même d’une attention proportionnée à sa valeur. 
§ Obéissantaux inspirations du goût public, partageant 
[ses préférences pour les Écoles gracieuses et les mai- 
tres superficiels, les grands musées de l’Europe aussi 
bien que les collections particulières — à juger par 
leur longue abstention — ont écarté systématique- 
ment, semble-t-il, les productions originales, quelque- 
fois un peu apres, mais toujours puissantes de cet art 
provincial, plein de couleur, d'émotion et de naïveté. 


je parle mème de ce qu’on appelle le grand public — est en état 
d'apprécier les hautes qualités de la statuaire bourguignonne. Grâce 
à leur caractère historique, quelques œuvres, et non les moindres, 
étaient parvenues à se glisser dans le Musée de Versailles, sous forme 
de moulages, dès la fondation mème de ce musée. Ce sont les tombeaux 
et les statues de la Chartreuse de Dijon, la statue de Jean de Vienne 
de la chapelle de Pagny, le tombeau du duc Jean de Berry à Bourges 
et ceux des ducs et duchesses de Bourbon a Souvigny. Ces monuments 
auraient suffi sans doute a établir la réputation de leurs auteurs, 
si un parti pris d’indifférence ne leur avait été opposé. Le commen- 
cement de la réhabilitation ne date pour eux que de l’ouverture du 
Musée du Trocadéro. Les ouvrages de Jacques Morel aux tombeaux de 
Souvigny mis en pleine lumiere et rapprochés du Puits de Moise, de 
Claux Sluter, ainsi que des statues du contrefort d’Amiens, parvin- 


Cependant il y a déjà longtemps que tout le monde — 
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rent à dessiller tous les yeux. Les objections du dilettantisme le plus 
réfractaire finirent par tomber. Il fallut désormais compter avec cette 
École qui a droit à une place, et à une bonne place, à côté de l'École 
de la Loire qu’elle a le mérite d’avoir précédée. D'un autre côté, le 
trop maigre noyau des sculptures bourguignonnes conservées dans les 
musées parisiens s’est augmenté récemment à la suite des dons faits 
par Charles Timbal au Musée de Cluny et des acquisitions qu’un vote 
du Parlement a permis au Louvre de conclure avant la dispersion du 
cabinet de cet amateur. Ce revirement de l'opinion était bien dési- 
rable. Notre froideur pour des monuments d’un aussi beau caractère 
était à la fois un manque de clairvoyance et un acte d’ingratitude 
nationale. C'est, en effet, à la Bourgogne que nous devons le plus 
grand sculpteur de notre siècle. De plus, la patrie de Rude n’a pas 
cessé, jusqu'à nos jours, de nous donner des artistes éminents et de 
prouver son habileté dans le maniement du ciseau. Si Perraud et 
Jouffroy sont morts, leurs élèves et leurs compatriotes continuent 


- leurs traditions; et existence, parmi nous, d’une École aussi forte- 


ment constituée aurait dû porter les historiens à interroger ses 
origines. En art, moins que partout ailleurs, il n’y a pas de génération 
spontanée. Soyons certains que la sève abondante qui s’épanouit sous 
nos yeux vient de profondes et lointaines racines. C’est donc un 
devoir pour tous les amis des arts, même pour ceux qui n’étudient 
que le présent, de rechercher et de connaître ce que le vieil art bour- 
guignon à pu déposer d’inspirations et de conseils dans l’âme de cet 
enfant du peuple, de cet élève des monuments de la rue qui s’est 
appelé François Rude. Le marquis Léon de Laborde, qui a proclamé 
tant de vérités sans avoir toujours le temps d’en faire ladémonstration, 
avait bien raison de dire dans la préface du recueil de documents 
intitulé les Ducs de Bourgogne’ : « Notre statuaire moderne a son 
berceau à Dijon. Les tombeaux des ducs de Bourgogne sont des 
productions de l’art flamand, modifié et ennobli par le génie parti- 


_culier de Vartiste et par le goût francais. Michel Colombe et l’École 


de Tours sont venus chercher leurs inspirations dans les monu- 
ments de Dijon’, qui ouvrent dès la première moitié du xv° siècle, 
avec une ampleur et une indépendance surprenantes, l’ére de la 
Renaissance. » 


1, Whe Mesos 7% 

2. Cette maniére de voir est entiérement partagée par M. Palustre dans le 
remarquable article qu'il a publié ici sur Michel Colombe, Gazette des beaux-arts, 
t. XXIX, 2e période, p. 406 et suiv. 
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Tous les amateurs connaissent, pour les avoir vues dans les 
collections publiques ou privées, ces petites figures de marbre ou de 
pierre représentant des personnages couverts d’une ample robe a 
capuchon et tenant ordinairement à la main des chapelets ou des 
dizains. Ce sont les premiers monuments bourguignons qui aient 
trouvé grace devant l’opinion publique et place dans la curiosité. La 
sculpture de toutes ces statuettes d’un style robuste et puissant, d’un 
naturalisme très prononcé, émane incontestablement d’une même 
inspiration etd’uneméme École. Elles proviennenten effet de tombeaux, 
élevés en Bourgogne ou dans les contrées soumises à l'influence de 
l’art de cette province, dont les beaux mausolées conservés au Musée 
de Dijon donnent l’idée la plus complète et fournissent le type le plus 
accompli. Mais c’est à tort qu'on les regarde tous comme arrachés 
aux tombeaux des ducs, à Dijon. Car, quelque grands qu’aient été les 
dommages subis par les monuments fixés aujourd’hui dans le palais 
ducal, ils ne sont pas suffisants pour expliquer le nombre de 
statuettes authentiques qui circulent actuellement dans le commerce 
ou qui se sont gardées dans les collections publiques. I a fallu la 
disparition complète de plusieurs tombeaux conçus dans le même 
goût que celui des ducs de Bourgogne pour mobiliser et répandre de 
tous côtés un pareil ensemble de figurines. 

J'ai montré récemment dans la Gazette archéologique ‘ que l'emploi 
de ces statuettes placées dans des niches, sous de petits pinacles, 
autour des tombeaux, et chargées de rappeler les divers épisodes du 
convoi et la cérémonie officielle des obsèques, après avoir été pratiqué 
un peu partout en France aux xr1° et x1v° siècles, avait été adopté 
particulièrement au xv° par l’art des Flandres et de la Bourgogne. 
Cet usage devint mème si général qu’il a imprimé un caractère 
particulier à la sculpture funéraire de ces deux provinces. 

On désigne et on décrit habituellement comme des moines tous les 
petits personnages dont nous parlons, parce que le vêtement qu’ils 
portent uniformément ressemble par les apparences au costume 
ecclésiastique. Cependant c’est là une erreur, et nous devons tout 
d’abord nous arrêter quelques instants pour fournir des preuves de 
notre assertion. 


1. 10e année, 1885, p. 238 et suiv. 
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Sans doute, il y a parmi ces monuments quelques sujets qui 
reproduisent effectivement des membres du clergé régulier. Mais 
ceux-ci ne composent pas la totalité, ni peut-être même la majorité 
des figurines. Ces plourants, comme on les désignait au xv° siècle, 
étaient destinés, ainsi que je l’ai déjà dit, à représenter les divers 
officiers laïques ou ecclésiastiques de la cour du seigneur défunt, tels 
qu’ils étaient costumés le jour de l'enterrement, quand ils avaient 
mené le deuil. Cette décoration sculptée des mausolées avait incon- 
testablement pour but de conserver le souvenir de la pompe funèbre 
du souverain ou du haut baron décédé ‘, en respectant pour le présent 
et en consacrant pour l'avenir toutes les règles de l'étiquette féodale *. 


Plus tard, ce cortège d’apparat perdit vraisemblablement la rigueur _ 


primitive de son caractère officiel et se réduisit à ce que sont aujour- 
(hui en Italie les processions de confréries qui suivent les enter- 
rements. Il est possible qu’au xvi° siècle, dans les pompes funèbres 
seigneuriales, l'emploi de plourants costumés n'ait plus été qu'un 


1. Le fait élait reconnu déjà au xvin® siècle. Voici une curieuse description des 
tombeaux des ducs de Bourgogne, publiée par le Mercure de France en 1725, p. 298 
à 300 : « .… On ne voit dans le chœur de l'église (des Chartreux) que les deux mau- 
solées des deux premiers ducs, très bien conservés. Le premier est celui de Philippe 
le Hardy, fondateur, dont la figure est représentée au naturel, couché et armé de 
pied en cap sous une ample draperie où manteau ducal, ayant à sa tête deux anges 
à genoux qui soutiennent son casque et un lion à ses pieds. Rien n’est si beau ni 
si parfait que ce monument, tant pour la rareté des marbres précieux dont il est 
composé, que pour la correction du dessin et surtout pour la singularité de plusieurs 
petites figures de marbre blanc de 15 pouces environ de hauteur, au nombre 
de 40, qui sont autour du tombeau et qui représentent le convoi du prince. On 
voit d'abord un acolyte qui tient un bénitier, ensuite deux autres qui portent des 
chandeliers, un porte-croix, un diacre, un évèque en chape et en mitre, trois 
chapiers, puis deux figures de chartreux tenant un livre ouvert dans leurs mains. 
Les autres figures suivantes représentent les principaux officiers du prince dans 
leurs habits de cérémonie. Toutes ces figures expriment différemment l’abattement 
et la douleur et c’est cette variété d’expressions qui fait connaitre le grand art et 
l'habileté du sculpteur et qui attire l'admiration des connaisseurs, etc... 

Au-dessous de ce mausolée, en-face du grand autel, est celui du duc Jean, son 
fils, surnommé Sans peur, dont la figure couchée est représentée au naturel avec 
celle de Marguerite de Bavière, sa femme. Ce monument est de la même grandeur 
que l’autre et de la même beauté, avec le mème nombre de petites figures de 
marbre blanc qui sont autour du tombeau et qui représentent le convoi de ce prince 
de la même manière que celui de Philippe le Hardy... » 


2. Voy. les Obsèques de Philippe le Bon, duc de Bourgogne; par E. L. Lory, dans 


les Mémoires de la commission des antiquités de lu Côte d'Or, & VIL, p. 219 et sui- 
vantes. 
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usage de pure forme et que ce role ait fini par étre abandonné, sinon 
à des gagistes, tout au moins à des comparses '. Mais il n’en était pas 
ainsi dans les trois premiers quarts du xv° siècle. Le cercueil du 
maitre était suivi en personne par tous les officiers de sa maison et 
telle est l’image que la sculpture funéraire de la Bourgogne s’est 
appliquée à nous transmettre. ; 

Dans les figurines qui nous arrivent isolées la plupart du temps, 
on a pris trop souvent pour un costume ecclésiastique le vaste camail 
de gros drap avec large capuchon dont elles sont couvertes. Cependant 
un certain nombre de statuettes, notamment celle qui a été donnée 
au Louvre par le baron Alphonse de Rothschild, une autre, en 
pierre, que j'ai recueillie, laissent apercevoir, sous la lourde robe 
fendue sur le côté, le costume court et dégagé, la désinvolture et 
toute l'élégance chevaleresques. En effet, le vêtement de gros drap, 
uniforme pour tous les personnages qui jouaient un rôle dans la 
cérémonie, n'est qu'un costume de circonstance. C’est la robe de 
deuil qu'aux obsèques du suzerain ou du maitre revétaient momen- 
tanément vassaux et serviteurs. : 

L'usage de ces robes et de ces chaperons nous est en outre expliqué 
par ce passage de l'Histoire de Bourgogne, où Dom Plancher’, décrivant 
le convoi funèbre du duc Philippe le Hardi, s’exprime ainsi : « Tandis 
que les uns étoient occupez à porter... d’autres l’étoient à chercher la 
grande quantité de drap noir qu’on les avoit chargez d’acheter et on 
en demandoit 2011 aunes pour habiller les domestiques de sa maison. 
Le cercueil fut mis sur un charriot couvert d’un drap d’or ayant une 
brodure (sic) de velours noir et au milieu une croix de velours 


1. On voit encore les manteaux de deuil et les capuchons à forme spéciale 
dans le Musée de la Bibliothèque impériale de Vienne, n° 2556, représentant 
l'enterrement de Charles le Téméraire, folio 33 verso. (Dessin du commencement 
du xvr° siècle.) Voici le texte commenté par la miniature : 


Puys quant au duc ressambla 

Que temps fut qu’en terre fust mys, 
Avec ses ordres assambla 

Ses barons, seigneurs et amys. 
Mais ains faire le corps partir 

Fist plusieurs poures revestir, 
Chacun une torche en la main. 

Nul n’est seur de vivre demain. 


(Débat du Bourguignon et de la Mort.) Cf. Waagen, Monuments Marl de Vienne, 


PIN 707 
2. T. II, p. 201. 
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vermeil... Soixante personnes habillées de deuil, ayant robes 
et chaperons, placées autour du charriot, portaient chacune une 
torche, etc. » Lors du transfert des cendres de Jean sans Peur, de 
Montereau à Dijon, cent pauvres vêtus de noir aux frais des bourgeois 
de cette ville précédaient le convoi '. Les comptes des ducs de Bour- 
gogne nous ont aussi conservé des traces des dépenses occasionnées 
par la confection de ces robes de deuil qui durent être portées non 
pas exclusivement par des moines, dont le costume ordinaire se 
prétait déjà à la circonstance, mais surtout par des laïques ?. 

Aux preuves documentaires qui précèdent quelques monuments 
peints se chargeront de donner la clarté de l'évidence. La Bibliothèque 
municipale de Breslau, en Silésie, possède un magnifique manuscrit 
de Froissart en quatre volumes, exécuté au milieu du xv° siècle pour 
Antoine, grand batard de Bourgogne. Ce manuscrit conserve encore 
les ornements de cuivre doré, et toute la garniture métallique de sa 
reliure primitive *. Il est enrichi de splendides miniatures françaises 


1 TAULSDE20?. 

2. On lit dans un compte allant du 3 octobre 1419 au 3 octobre 1420, publié par 
le marquis Léon de Laborde, et donnant le détail des frais causés pour la cérémonie 
du service funèbre du duc Jean sans Peur, qui eut lieu le 23 octobre 1419, à Arras: 
A Jehan Matzelot, demeurant à Arras, auquel fu achetté et prins CXVII aulnes de 
drap brun dont on fist XXVI robes et XXVI chapperons, chascune robe et chapperon 
de IIII aulnes et demie de drap, au pris de chascune aulne XI s. sont LXITI 1. 
VII s. — A lui, pour XXXV aulnes de semblable drap dont on fist ung palle pour 
le jour dudit service, au pris dessus dit chascune aulne, sont XIX ]. V s. — A lui, 
pour XXXII aulnes de semblable drap dont on fist le ciel de la chapelle ledit jour 
et audit pris XVII 1. XII s. — A lui, pour le tour et vesture du cuer IT c. VI aulnes 
au pris dessus dit sont CXIII 1. VI s.; pour tout a lui Il c. XIII 1. X s. — A Mahiet 
Daissiet, conturier, demourant à Arras, pour la façon des XX VI robes et XXVI chap- 
perons dessus diz pour chascune robe et chapperon VI s. sont VIII. XVI s., etc., etc. » 
(Les Ducs de Bourgogne, t. I, p. 162 et 163.) 

Les mêmes dépenses pour les anniversaires de la mort du duc Jean sans Peur 
se répétaient chaque année à la même époque et étaient très considérables. On 
voit, dans l'Histoire de Bourgogne de Dom Plancher, l’imporlance énorme que 
l'étiquette des deuils et les cérémonies des pompes funèbres avaient à la cour 
de Dijon. Le service célébré à Arras, en 1419 et plusieurs autres se trouvent 
décrits avec de grands détails. Partout l'emploi des robes de deuil est mentionné, 
t. III, p. 101, 202; t. IV, p. 8, etc. Voy. également les Obséques de Philippe le Bon 
dans les Mémoires de la commission des antiquités du département de la Uôte-d'Or, 
> WITS (0 PUL) ete Sine, 

3. Voy. la description d’une garniture métallique semblable dans un article 
de M. Castan, sur un manuscrit de la bibliothèque de Besancon, datant du xy® siècle. 
(Bibliothèque de l'Écoles des chartes, année 1891; p. 267.) 
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traitées en grisailles et sorties de l'École bourguignonne. Une des 
principales, dont la reproduction accompagne ces lignes, est placée 
en tête du chapitre intitulé par Froissart : « De la mort du roi Richart 
d'Angleterre, et comment les treves furent ralongées entre France 
et Angleterre ». Le miniaturiste a commenté le passage de l'historien 
qui se trouve calligraphié au-dessous de son image. Voici ce texte 
d’après le manuscrit de Breslau : « Le Roy Richart de Bourdeaulx 
mort, il fut couchié sus une littière, sur un charriot couvert de 
baudequin ! tout noir, et estoient quatre chevaulx tous noirs attelez 
au chariot et deux varlets vestus de noir qui les chevaulx menoient 
et quatre chevalliers vestus de noir venans derriére le charriot et 
le siewoient ?. » 

En dehors même de sa valeur d’art, qui est considérable, l'intérêt 
que présente cette miniature n’échappera à personne. Elle nous fait 
connaitre ce qu'était à la cour de Bourgogne, en ce moment si riche 
et si prospère, un de ces convois funèbres qui apportaient, à travers 
les provinces, le corps d’un duc à son tombeau. Elle nous fait voir de 
plus des chevaliers revêtus de la robe et du chaperon de deuil. A pied, 
dans le fond, ils ont l’air de quatre moines suivant dévotement un 
corbillard. Mais, sur le premier plan, à cheval, armés et éperonnés, 
ils se montrent véritablement pour ce qu'ils sont, c’est-à-dire d’élé- 
gants gentilshommes. Leur costume reproduit et explique l’accou- 
trement de la plupart de nos statuettes et nous montre à quelle 
règle d’invariable étiquette les auteurs de ces sculptures ont dû 
obéir. 

Le manuscrit de la Bibliothèque de Breslau peut encore nous 
rendre un autre service. Il est daté. On lit à la fin du texte de Frois- 
sart : « Cy fine le quart et dernier volume des croniques Messire 
Jehan Froissart touchant les histoire et advenues de France et An- 
gleterre, grossé par David Aubert’, l’an de grâce Notre Seigneur 
MCCCCLX VIII. » Cette date, qui s’applique également à l’exécution 
de la peinture représentant le convoi, nous sera d’un grand secours 
pour le classement chronologique d’un certain nombre de nos figurines. 


4. Voy. l’excellente explication du mot Baudequin dans le Glossaire archéologique 
de M. Victor Gay. 

2. Pour le suivant. La même forme du verbe suivre se retrouve dans les 
documents bourguignons du xv® siècle. (Voy, notamment un compte de 1416 
dans les Ducs de Bourgogne, t. I, p. 131.) 

3. Sur David Aubert de Hesdin, écrivain copiste et traducteur, Voy. le marquis 
Léon de Laborde, les Ducs de Bourgogne, introduction p. 110 et table alphabétique. 
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Un livre de priéres ayant appartenu 4 Elisabeth d’Autriche, fille 
de l'empereur Maximilien II et femme de notre roi Charles IX, con- 
tient aussi de précieux renseignements sur le sujet qui nous occupe. 
Ce beau manuscrit, conservé a la Bibliothéque impériale de Vienne 
sous le n° 1855, a été exécuté à la fin du xrv° siècle ou au commence- 
ment du xv°. On y a peint au folio 103, en tête de l’office des morts, 
différentes scènes de la maladie d'un personnage et la cérémonie d’un 
enterrement dans une église. Tous les faits que nous avons avancés 
se trouvent confirmés par l'examen de la miniature’. 

Nous voici désormais édifiés sur la signification de ces petits 
monuments qui ont donné, par voie de conséquence, un caractère si 
spécial et si curieux à la sculpture funéraire de la Bourgogne pendant 
le xv° siècle. Ce n’était pas une discussion oiseuse que celle à laquelle 
nous avons dû nous livrer pour pénétrer plus avant dans le secret 
qui inspira tant d'œuvres charmantes ou grandioses. Il était, en effet, 
réservé à l’art bourguignon de tirer, du thème décoratif qu'il avait 


1. Les bordures et les vigneltes de ce manuscrit sont tout à fait dans le goût du 
xive siècle. Le paysage, traité timidement, y est encore primitif. Au folio 103, de 
petits médaillons, qui font partie de l'encadrement, contiennent la représentation 
de la maladie, de la confession, de la communion, de l’extrème-onction, du convoi 
et de l'enterrement dans un cimetière. A la scène du convoi, on remarque deux 
hommes en manteaux noirs avec capuchon. Ces personnages sont faciles à distinguer 
des moines et des officiants. Il y a aussi un deuil, c'est-à-dire un homme en manteau 
noir avec capuchon, qui assiste à l'enterrement. Le milieu de la miniature est 
réservé à la cérémonie de l'office des morts. Dans le chœur de l’église quatre 
moines chantent d’après les livres qu'ils tiennent dans leurs mains. En face d’eux 
trois personnages couverts de manteaux noirs et de capuchons sont assis sur des 
stalles. Au milieu de la nef se dresse un haul catafalque ou dais à colonnes noires 
muni d'un ciel de couleur bleu chargé de trois fleurs de lis d’or. Le tout est envi- 
ronné de cierges allumés. De chaque côté du cercueil placé sous ce dais et recou- 
vert d’un drap rouge à grande croix d’or sont rangés des pleureux tenant un lourd 
cierge à la main et revétus du long manteau noir et du capuchon, quatre à droite 
et trois à gauche. Ce sont bien là les deuils ou les pleureux des cérémonies funè- 
bres car ils sont parfaitement distincts des moines qui ont conservé leur habit 
brun et dont les cordelières et la tonsure sont visibles. 

Je puis encore invoquer à l'appui de ma thèse une miniature très intéressante 
conservée à la Bibliothèque imp. et roy. de Vienne (Autriche). Ms 2578, Fe 44. Cette 
miniature représente un convoi funèbre où figurent les pleureux, les deuils, avec leur 
long costume de funérailles dont le capuchon affecte une forme spéciale. A côté 
d'eux sont des moines porteurs d’un capuchon tout différent. La bière, recouverte 
d’une étoffe d’or à croix bleue, est placée sur les épaules des quatre hommes revêtus 
du manteau de deuil. Le long des flancs de la bière marchent trois hommes habillés 
du même manteau. Le convoi s’avance vers l’église qu’on aperçoit dans le fond. 
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adopté pour les tombeaux, tous les développements dont ce thème 
était susceptible. À un moment donné, les personnages qui, dans les 
niches et sous les pinacles, rappelaient discrètement la scène des 
funérailles, prirent tout à coup dans la composition une importance 
et des proportions considérables. Ils cessérent d’être un simple acces- 
soire pour faire partie intégrante du tombeau lui-même et s'associer 
plus directement à l’action. Transformés en cariatides, ils portérent 
eux-mêmes sur leurs épaules l'effigie du mort posée sur le lit funé- 
raire. Le sarcophage primitif, devenu inutile, disparut. Malgré l’état 
de délabrement dans lequel il se trouve et malgré les nombreuses 
-avaries qu'il a subies, le mausolée de Philippe Pot est la dernière 
et la plus complète expression de ce style décoratif. Telle est la con- 
clusion logique de la composition du tombeau bourguignon. L'effet 
produit est considérable et saisissant. En apercevant ce monument, 
on croit entendre le pas lourd et cadencé d’une lugubre marche 
funèbre. 

Philippe Pot, fils de René Pot, seigneur de la Roche, fut un des 
personnages les plus célèbres du xv° siècle. Né en 1428, il eut pour 
parrain son propre souverain, Philippe le Bon, duc de Bourgogne, 
auprès duquel il devait occuper les plus hautes fonctions. Grand séné- 
chal du duché de Bourgogne, chevalier de la Toison d’or, il abandonna à 
temps la cause perdue par Charles le Téméraire, et passa au service 
de la France. Louis XI le fit chevalier de Saint-Michel, le prit pour 
chambellan, le nomma chevalier d'honneur du parlement de Bour- 
gogne et gouverneur de cette province. Charles VIII lui conserva 
la faveur royale et les dignités précédemment conférées. Quand 
Philippe Pot mourut en 1494, à l’âge de soixante-six ans, il voulut être 
inhumé dans l’église de l’abbaye de Citeaux où, suivant l’habitude de 
cette époque, il avait préparé son tombeau. Ce tombeau était placé 
dans la chapelle dédiée à saint Jean-Baptiste. Il était encore intact 
en 1736, et il a été gravé et décrit dans les Mémoires de l’Académie des 
inscriptions , Philippe Pot y est représenté, « armé de pied en cap et 
vêtu d’une cotte d’armes, couché sur une tombe élevée d'environ six 
pieds, et soutenue par huit deuils ou pleureux portant chacun, au bras, 
un écusson de ses alliances. Le premier écusson reproduit les armes 
pleines de la maison de Pot, qui sont d'or à la fasce d'azur *. Le 
second écusson des mêmes armes est écartelé de celles de la maison 


4, T. IX, p. 207 et suivantes. 
2. L'ordre primitif des pleureurs a élé probablement interverti dans la reconsti- 
tution moderne du monument. 
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de Courtjambe, alliance de celle de Pot. Dans les autres, on remarque 
les alliances du Vergy, de Blaisy, de Montagu, Sombernon du Blé, 
de Nagu, de Varennes et de Vaudrey ». Près d’un pilier soutenant la 
chapelle dans laquelle le mausolée était érigé, on lisait une inscrip- 
tion latine de quarante-quatre vers. Une longue épitaphe en français 
accompagnait le tombeau. Elle débute par le cri de guerre du séné- 
chal de Bourgogne : Tant L (elle) vaut. 


LOUIS COURAJOD. 


(La suile prochainement.) 


LA RONDE DE NUIT 


ET LES 


DERNIERES ANNEES DE LA VIE DE REMBRANDT 


A PROPOS DE 


L'INAUGURATION DU NOUVEAU MUSÉE D’AMSTERDAM. 


Nous prions M. Dutuit de vouloir bien nous accorder un crédit de 
quelques semaines. Il ne nous en voudra pas si nous laissons aujour- 
d’hui de côté son beau livre et l’œuvre gravé de Rembrandt pour 
parler, sans plus attendre, du nouveau Musée d'Amsterdam, et, 
incidemment, de quelques documents importants qui viennent d’être 
mis au jour sur la Ronde de nuit et sur les dernières années du maitre. 

Le Trippenhuis a vécu. Les chefs-d’ceuvre de Van der Helst, de 
Frans Hals et de Rembrandt ont quitté leur vieille et originale 
demeure et s’en sont allés dans un palais tout resplendissant d’or 
et de ciselures, bâti sur le Stadhouderskade. Le prestige de l’art 
hollandais à Amsterdam aura-t-il gagné à cette transformation radi- 
cale de mise en scène? C’est ce que nous voudrions examiner en 
quelques mots. Le nouveau musée, entièrement installé, a ouvert 
toutes grandes ses portes au public. Suivons la foule qui s’y presse et 
oublions, si cela est possible, les heures recueillies et délicieuses que 
nous avons passées dans les salles paisibles du Trippenhuis. Nous 
sommes à présent au « Rijks-Museum », au Musée royal et national. 
Une mine grave est de rigueur. 
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L’auteur de cette vaste construction est M. Cuipers, architecte de 
grand renom en Hollande. Il a eu le privilège assez rare de pouvoir, 
sans contrainte, mettre son plan à exécution et faire triompher, jusque 
dans les plus petits détails, ses idées personnelles. Bonne ou mau- 
yaise, l'œuvre est sienne : c’est à lui qu’il convient de faire remonter 
directement les éloges et les critiques. 

Le développement extérieur de l'édifice ne manque pas de gran- 
deur; la façade principale, avec ses quatre massifs en saillie, ses 
hautes toitures et son fenestrage à meneaux se présente bien; l'emploi 
des matériaux, mélange de brique et de pierre, est habile ; il s’accorde 
excellemment avec les données du climat et les traditions du pays. 
Le style adopté est une sorte de gothique anglo-flamand, plutot 
robuste qu’élancé et plus proche de l’art du xm® siècle que de celui 
du xv*, style hybride si l’on veut, mais élastique et propice aux com- 
binaisons pittoresques, aux aménagements ingénieux. Le dessin que 
nous donnons ici nous dispense de plus amples descriptions. Il nous 
suffira d'ajouter que la nouvelle construction, située dans l’un des 
plus beaux quartiers d'Amsterdam, s’encadre d’une manière agréable 
dans la verdure des jardins et des grands arbres des quais qui l’en- 
tourent. 

Le reste ne répond pas, malheureusement, à cette primesautière 
et avantageuse impression. Notre but est de dire notre pensée en 
toute franchise, dussions-nous toucher à de très respectables suscep- 
tibilités; nous n’hésitons pas à déclarer que toutes les dispositions 
intérieures nous ont paru conçues de la façon la moins propre à 


l'installation d’un musée de peinture. A vrai dire, nous n’en connais- 


sons guére qui soient aussi peu favorables à la mise en valeur des 
tableaux. Notre premier sentiment, en pénétrant dans les salles du 
« Rijks-Museum » avait été celui d’une pénible surprise ; M. Cuipers, 


avec ses surcharges excessives, nous avait mis de fort méchante 


humeur. Un examen plus attentif n’a fait qu’aggraver les motifs de 
notre mécompte. Le mal n’est certes pas entièrement irréparable; 
mais, voudra-t-on le réparer? Toute cette affaire coûtera des sommes 
énormes à l'État hollandais et à la ville d'Amsterdam — on parle 
de vingt-cinq à trente millions: — il est douteux que les intéressés 
se résignent à avouer une erreur aussi dispendieuse en allongeant 
par de nouveaux frais la carte à payer. 

Nous reprocherons d’abord au plan, sa confusion. Les salles ont 
été multipliées à l'excès. Pour loger une collection des plus pré- 
cieuses mais de dimensions modestes, comme était l’ancien Musée du 
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Trippenhuis, on a développé des surfaces telles que, pour en couvrir 
une minime partie, ila fallu battre le rappel dans tous les greniers 
du Dam et de l’ancien musée. Pour quelques toiles de valeur qui sont 
sorties de l'oubli, combien en a-t-on exhumé qui étaient indignes 
de revoir le jour. L'importance d’un musée se mesure, non pas à la 
quantité, mais au choix sévère des œuvres. C’est à l’épuration que 
tendent aujourd’hui toutes les collections administrées avec intelli- 
gence. Un. excès de place peut être un danger: le nouveau musée 
d'Amsterdam en est la preuve. Le nombre des salles, aux différents 
étages, atteint le chiffre formidable de près de trois cents! Les gale- 
ries de Florence y tiendraient à l’aise. Il est vrai que la plupart de 
ces salles sont destinées 4 un futur et problématique musée de curio- 
sités et d’objets dart. 

Le visiteur éprouve quelque peine à se reconnaitre dans ce dédale ; 
plusieurs salles lui échapperaient, si les gardiens et les balustrades 
ne l’obligeaient à suivre un itinéraire déterminé et ne l’empéchaient 
de revenir sur ses pas, — ce qui, entre parenthèses, rend les compa- 
raisons bien difficiles. M. Cuipers avait eu une idée heureuse : 
c'est le morcellement des galeries en petits cabinets, comme à Mu- 
nich, afin de permettre l'isolement de certaines œuvres importantes 
et de favoriser, pour me servir d’un mot resté célèbre, les « groupe- 
ments sympathiques »; mais l'éclairage a tout gaté et c’est dans les 
petites salles que les tableaux se voient le moins aisément. 

Une autre critique d’ensemble est à formuler; elle s'adresse aux 
partis pris généraux de la décoration. L'architecte s’estlaisséentrainer 
par les écarts d’une imagination trop féconde ; il semble n'avoir été 
préoccupé que de la recherche du détail ingénieux. C'est un rendez- 
vous et comme une macédoine de tous les styles et de toutes les 
époques : le gothique y coudoie le gréco-romain, Byzance y fraternise 
avec Nuremberg, l’austérité mérovingienne avec les élégances fleuries 
de la Renaissance. Il serait injuste de refuser à M. Cuipers le mérite 
d’une invention souvent très fine ; maints motifs, à coup sûr char- 
mants sur le papier, produisent, en exécution, l'effet le plus discor- 
dant. Ils ne sont pas retenus par les liens si nécessaires de l'unité. 
Passe encore dans l'escalier, dans les vestibules, dans la grande salle 
des Pas-Perdus au premier étage; mais dans les salles des tableaux 
c’est une autre affaire : le système est inadmissible. La question est 
jugée depuis longtemps, les tableaux veulent un entourage discret, 
des surfaces tranquilles, des fonds sévères. Voyez les musées d’instal- 
lation récente, comme ceux de Londres, de Bruxelles, de Berlin, de 
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Munich. Ici, au contraire, tout semble avoir été combiné pour trou- 
bler l'attention et fatiguer le regard. On admet généralement que 
les meilleurs fonds pour faire valoir des peintures sont les rouges 
unis; les verts olives sont encore très favorables. M. Cuipers a adopté, 
pour les tentures et les fonds, des gris éteints, des violets passés, 
des jaunes sales qui jurent avec les chaleurs ambrées de tous ces 
vieux tableaux. De lourdes portières pelucheuses à dessins voyants, 
des divans recouverts de velours à nuances fausses, achèvent le désar- 
roi général des couleurs. 

La qualité de la lumière rachète-t-elle au moins, pour les tableaux, 
un si facheux parti pris? Il n’en est rien. Il y a à la fois trop et pas 
assez de lumière; c’est-à-dire que dans les salles où elle vient d’en 
haut, elle tombe perpendiculairement, dure, crue, et frise les tableaux 
qu'elle n’éclaire, en réalité, que par ses reflets sur les planchers. 
Elle ne pénètre pas les pâtes, ne fouille pas et ne fait pas vibrer les 
ombres. Les petites salles éclairées par des jours de côté ne sont pas 
dans des conditions moins défectueuses. En somme, l'éclairage qu'on 
a voulu faire abondant est partout mauvais; il dépouille toutes ces 
vieilles toiles, dont beaucoup cachaient leurs cicatrices dans la 
pénombre du Trippenhuis; il les fait miroiter sans les envelopper, 
sans les creuser dans leurs profondeurs. Les tableaux clairs et bien 
conservés, comme ceux de Van der Helst, s’accommodent seuls de 
tout ce tapage; le Banquet de la garde civique brille dans tout son éclat 
un peu métallique. 

Mais ce sont les tableaux de Rembrandt et surtout la Ronde de nuit 
qui ont eu le plus à souffrir de ce changement de domicile. Dans ce. 
milieu, avec cet éclairage, la pauvre Ronde de nuit est positivement 
méconnaissable. On l’a placée au fond d’une salle située à l'extrémité 
de la galerie principale, de façon qu'on puisse la regarder de loin, 
comme dans l’artifice d’un diorama; on l’a entourée de colonnes et 
de dorures; on l’a écrasée sous un plafond surbaissé, puis encadrée à 
neuf dans une moulure de bois noir à marqueteries jaunes; on l’a 
élevée au-dessus de sa ligne naturelle d'horizon, et le résultat d’un 
tel effort est qu'on la voit moins bien qu’au Trippenhuis, où on la 
voyait bien les jours de soleil et à une certaine heure. M. Waltner 
que nous avons trouvé devant le tableau, en train de mettre la 
dernière main à sa grande eau-forte, nous avouait qu'il lui était 
maintenant impossible de retrouver certaines figures du fond qu'il 
avait vues au Trippenhuis et qu’il avait mises dans sa planche. Les 
tons roux du tableau que l’on comparait naguère à de l’or en fusion 
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VUE DE LA FAÇADE PRINCIPALE DU NOUVEAU MUSÉE D'AMSTERDAM (RIJKS-MUSEUM), 
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paraissent ici d’un jaune désagréable qui n’est plus que la salissure 
du temps et la décomposition des vernis. De plus, dans cette salle trop 
grande pour lui, le tableau parait étriqué : ce n’est plus, hélas! 
l’imposante, magique et fulgurante Ronde de nuit, toute baignée d'une 
atmosphère chaude, vibrante, c’est une œuvre célèbre qu'on admire 
par habitude et qu’on regarde de souvenir. 

Mais ce qui est plus grave, peut-être, c'est la façon dont on a 
exposé les Syndics de la Halle aux draps en 1661, cette œuvre sublime, 
le chef-d'œuvre des chefs-d'œuvre parmi les productions du génie de 
Rembrandt, le cantique suprême de sa grande ame d’artiste. On les a 
relégués dans un coin de cette même salle, dans un angle mort où la 
lumiére est encore plus mauvaise, et, pour comble d’irrévérence, on 
les a suspendus au-dessus d’un divan où les promeneurs fatigués vien- 
nent s'asseoir en leur tournant le dos. Nous avons eu la curiosité de 
compter le nombre de ceux qui s’arrêtaient devant le tableau pour le 
regarder; il n’y en avait pas un sur dix. 

En résumé l’art de la Hollande est un art d'intimité, un art 
familier, simple et austère qui n’a rien à voir avec les pompes 
méridionales. Il lui fallait une décoration un peu bourgeoise, telle 
que nous la donnent les intérieurs hollandais du xvu® siècle : de 
grandes cheminées en marbre, des tentures sombres, des dorures 
amorties. On l’a accablé sous le poids d’une somptuosité excessive, 
contraire au tempérament de la nation et aux habitudes du pays. 


TE 


Beaucoup de ceux qui ont examiné le tableau de la Ronde de nuit 
avec quelque attention ont eu le soupçon qu’il avait dû subir de 
graves mutilations; le soupçon se change aujourd'hui en certitude. 
M. Durand-Gréville, qui a étudié avec passion tout ce qui touche a 
l’œuvre et à la personnalité de Rembrandt, nous adresse précisément 
une lettre à ce sujet. Malgré sa longueur, nous n’hésitons pas à la 
publier, en raison même de l’intérèt des questions qu’elle soulève et 
du problème historique qu’elle résout très ingénieusement. Nous 
donnons en même temps un dessin explicatif, qui d’un coup d'œil fera 
saisir l'importance et la nature de ces mutilations. 


A monsieut le rédacteur en chef de la Gaxétte des beaux-arts. 


Monsieur, vous venez de voir l'installation du fouveau Musée d'Amsterdam, 
vous yous êtes rendu compte de la façoh dont la Ronde de nuit était présentée 
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maintenant aux regards du public. Je ne crois pas inutile de saisir cette occasion 
pour vous présenter quelques observations relatives à cette œuvre célèbre. 

Vous connaissez les bruits qui ont couru dans ces derniers temps au sujet 
de mutilations subies autrefois par la Sortie des arquebusiers (Ronde de nuit) 
de Rembrandt. Un document officiel vient confirmer ces bruits. Le catalogue des 
tableaux du Musée royal d'Amsterdam, rédigé en français et tout récemment 
publié par un érudit bien connu, M. Bredius, dit en effet, p. 43 : « Des dessins 
contemporains et une copie contemporaine du peintre Gérard Lundens à la National 
Gallery de Londres, démontrent qu'autrefois, à gauche du spectateur, deux à trois 
figures furent visibles, qu'on a enlevées probablement pour pouvoir placer le 
tableau. Ce dernier a été repeint plusieurs fois et est loin d’être intact; cependant 
la Ronde de nuit reste toujours — comme composition — le tableau le plus 
important du Maitre, qui reçut 1,600 florins pour ce chef-d'œuvre. » 

Une telle note est très importante pour l’histoire du tableau. Dès l'instant 
qu'on a trouvé dans les archives la preuve que le petit tableau de Londres fut 
copié par Gerrit Lundens d’après la composition originale, il faut accepter les 
mulilations postérieures comme un fait positif et désormais acquis. 

Mais cette brève information appelle quelques commentaires. Quels sont, au 
juste, les personnages manquants? Est-ce seulement sur la gauche qu’il en manque? 
Quelles étaient les dimensions primitives de la toile? Quelle est la largeur des 
bandes enlevées? A quelle époque remontent les mutilations? Puis, autre question 
qui n’a encore été soulevée par personne, quel était l’état primitif du tableau au 
point de vue de la couleur et de l’effet? Et si cet état primitif diffère beaucoup de 
l'état actuel, que faut-il penser des éloges enthousiastes et des critiques sévères 
dont le tableau a été l'objet pendant ce siècle? Voilà, ce semble, quelques questions 
qui méritent d'être examinées. 

Permettez-moi de commencer par un récit très bref des circonstances qui 
m'avaient amené à poser ces diverses questions. Au mois de mai 1882, j'aperçus 
dans une salle de la National Gallery un petit tableau de 26 pouces sur 33, qui me 
frappa de surprise. C'était une Ronde de nuit, à la fois très voisine et très différente 
de celle d'Amsterdam. Au lieu de la composition sombre et rousse que tout le 
monde connaît et que l’on était excusable, à la rigueur, de prendre pour un effet 
de nuit, j'avais devant les yeux une peinture relativement claire et blonde, comme 
il convient à un effet de plein jour. En outre, la composition était plus vaste, plus 
belle et plus riche; il y avait plus d’air autour de la foule en marche; le fond 
s’étendait en hauteur, laissant librement flotter le drapeau, que l'on voyait tout 
entier; le regard suivait d’un bout à l’autre, sans être géné par le cadre, le plein 
cintre de la porte monumentale aux lourds piliers, d’où la troupe des arquebusiers 
venait de sortir pour se disperser en désordre sur le perron et sur la place; du 
côté gauche, la composition s’élargissait singulièrement, en même temps qu'elle 
devenait plus logique pour l'esprit : le sergent au casque doré qui occupe l'extrême 
gauche du tableau d'Amsterdam était assis sur le bout du parapet d’un pont dont 
on voyait une arche obliquement coupée par la ligne du quai, et sur ce point, à 
gauche du sergent, il y avait encore deux arquebusiers qui ne se trouvaient pas dans 
le grand tableau d'Amsterdam. Bref, c'était, sans aucun doute possible, la Sortie 
des arquebusiers telle qu’elle avait été conçue par le grand artiste hollandais, œuvre 
élégante et grandiose où circulaient largement l'air respirable et la franche lumière. 
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Une photographie que je fis exécuter d'après cette précieuse copie de Londres 
et un voyage à Amsterdam l’année suivante me confirmèrent encore, si c'était 
possible, dans cette conviction, et, le 3 novembre 1883, dans un article de la Revue 
politique et littéraire à propos de la conservation des tableaux, j'écrivais incidem- 
ment ce qui suit : 

« Au bon vieux temps, quand un tableau se trouvait trop vaste pour son nouvel 
emplacement, on Je rognait. Dans la plupart des cas, la postérité a dd ignorer 
ces mutilations. Parfois cependant elle en était informée : c'est ce qui arrive par 
exemple pour la Ronde de nuit. Oui, la Ronde de nuit, un des plus beaux chefs- 
d'œuvre du grand Hollandais, a subi ce traitement. Ce fut sans doute dans les 
premières années du xvi’ siècle. On lui 6ta deux bandes latérales, dont une large 
de deux pieds ou peu s’en faut, et on le rogna très probablement aussi dans le 
sens horizontal... Nous essayerons d’en faire la preuve un autre jour. » 

La preuve est faite aujourd’hui, nous pouvons le croire sans attendre la 
publication du document qui concerne Lundens. Mais n'est-il pas singulier qu'il 
ait fallu la découverte d’un nouveau document d’archives pour arriver à prouver 
la mutilation d’un tableau si connu ? Ni Josuah Reynolds, ni Smith, ni Thoré, ni 
Charles Blane, ni M. Bode, ni M. Dutuit, ni aucun de ceux qui ont publié des 
études sur Rembrandt, n’a écrit un seul mot qui put faire soupçonner ce fait. 
Mieux encore, le savant M. Vosmaer, l’apôtre du grand Hollandais, l’auteur de 
Rembrandt, sa vie et ses œuvres, avait été mis sur la voie de cette découverte; 
mais, distrait par ’énorme quantité des matériaux qu'il avait à utiliser et à classer 
pour son grand ouvrage, il laissa tomber la question. « Van Dijk (dit-il, p. 219) est 
l’auteur de la supposition qu'on aurait retranché à la toile deux bandes pour la 
faire entrer dans l’espace compris entre deux portes; supposilion qu'il base sur 
ce que l’esquisse Boendermaker avait encore deux personnages à gauche et que 
le tambour était entier !. Cette assertion paraît peu fondée et la compostion ne 
suggère pus l'idée d'une pareille mutilation. » Le sagace et consciencieux critique 
n'aurait pas écrit la phrase que nous soulignons s'il avait eu sous les yeux la 
copie de Londres. Car il est impossible, quand on s’est familiarisé avec ce petit 
tableau, de ne pas sentir que la Ronde de nuit actuelle — dans son état actuel, 
voulons-nous dire — semble étouffer dans un cadre trop étroit. Ce Van Dijk qui 
fut chargé de nettoyer le grand tableau en 1758, ne s'y est pas trompé. Il avait 
comme point de comparaison un petit tableau, à cette époque dans la galerie 
Boendermaker d'Amsterdam, qu'il affirmait être l’esquisse originale de la main 
même de Rembrandt. 

Quoi qu'il en soit, le document cité par M. Vosmaer prouve qu'en 1758 la 
mutilation avait déjà eu lieu, qu'il manquait sur la gauche une bande renfermant 
deux personnages, et sur la droite une autre bande beaucoup moins large qui 
avait emporté la moitié du tambour; ajoutons qu’elle avait forcément emporté la 
moitié de l’homme au casque noir qui est visible, en buste, au-dessus de la tête 
du tambour. Nous parlerons tout à l'heure des mutilations dans le sens horizontal, 
moins importantes d’ailleurs. Van Dijk dit encore que le tableau aurait été mutilé 
« pour entrer dans l'espace compris entre deux portes ». Or, nous savons par 
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1. Description artistique et historique de toutes les peintures de l'hôtel de ville 
d’Amslerdam, 1758 (en hollandais). 
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LA RONDE DE NUIT, PAR REMBRANDT, 


(Croquis explicatif des parties du tableau qui ont été coupées.) 
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Vosmaer (p. 219) que le tableau, aprés étre resté environ deux tiers de siécle au 
Doeien (lir) des arquebusiers, en était sorti au commencement du xvii’ siècle pour 
entrer à l'hôtel de ville dans la petite salle du Conseil de guerre, où il resta 
jusqu'en 1808, époque de son transfert au Musée du Trippenhuis. A l'hôtel de ville, 
il occupait le mur en face de la cheminée, entre deux porles; c'est là que Van 
Dijk l'a nettoyé et c’est 1a qu'il s'est rendu compte de la mutilation. 

La copie de Londres était connue, bien que personne n’edt songé à la regarder 
attentivement, Les renseignements historiques donnés sur elle par M. Vosmaer 
et Dutuit — que nous avons d’ailleurs vérifiés dans Smith el dans le catalogue 
de la vente de feu Randon de Boisset — nous font suivre sa filiation à partir 
de 1777, époque où elle sort de la galerie de Boisset pour aller chez Laffitte; de 
là elle passe en Angleterre chez George Gillow, où Smith l’a vue; en 1836 (Cat. rais., 
t. VII, n° 449) Smith la retrouve chez M. William Brett; enfin le catalogue de Ja 
National Gallery de 1867 résume les renseignements précédents et ajoute qu'elle a 
appartenu à M. Th. Halford, qui l’a donnée au musée. La note du catalogue 
d'Amsterdam en français, de 1885, permet de remonter de 1777 à 1650 en passant 
par 1712, car évidemment la copie de Gérard Lundens est le tableau que Vosmaer, 
comme tout le monde d’ailleurs, croyait être une peinture originale, et dont il 
parle en ces termes : « Il (Banning Cock, le capitaine de la Sortie des arquebusiers) 
a été même peint encore une fois pour le Doelen avec sa compagnie de gardes, 
par Gerrit Lundens, vers 1660, à Amsterdam; ce tableau « très achevé » parut 
en 4712 à la vente Van der Lip, à Amsterdam, où il fut vendu 263 florins. » Voila 
tout ce que nous savons sur cetle copie, en attendant la publicalion des nouveaux 
documents hollandais. 

Maintenant, quelle est la largenr des bandes latérales coupées ? Pour la calculer, 
nous ne prendrons pas la grande gravure de Claessens, faite en 1797 d’après une 
copie ou un dessin. Elle n’est pas très exacte pour le dessin et la mise en place 
des personnages; en outre le graveur a rogné dans le haut une petite bande 
horizontale, égale à un trentième de la hauteur. Il vaut mieux employer la 
photographie de la copie de Londres, qui a 127 millimètres sur 164. Si, comparant 


cette photographie au tibleau d'Amsterdam, nous faisons abstraction des parties’ 


disparues, soit 22 millimètres, il restera 142 millimètres correspondant à 435, 
longueur actuelle du tableau d'Amsterdam. Appelons x la longueur primitive du 
grand tableau, nous aurons : 


LRO an aly, 8 My) 
dou 
x = 435 <164 : 1442—5m02, 


Le tableau primilif a done perdu dans le sens de la largeur 67 centimètres, 
plus de deux pieds, dont une bande de 15 à 16 centimètres à droite et une de 
51 à 52 à gauche. | 

Un calcul analogue prouve que le tableau avait autrefois 3"87 de hauteur au 
lieu de 359, hauteur actuelle. Cela fait une perte de 28 centimètres dont 18 en 
haut, qui laissent voir le haut du cintre et la lance du drapeau, et 10 en bas. 

Dix centimètres, c'est bien peu de chose én apparence, ct pourtant cela n’est 
pas indifférent. Fromentin, dont le jugement beaucoup trop sévère sur la Ronde 
de nuit porte souvent à faux, comme nous allons le voir, a pourlant fait preuve 
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d'un flair trés subtil en certains points de sa critique. « Si vous examinez la Ronde 
de nuit, dit-il dans ses Maîtres d'autrefois (p. 327), vous vous apercevrez que, par 
une mise en toile un peu risquée, les deux premières figures du tableau posées 
à fleur de cadre ont à peine la reculée qu’exigeraient les nécessités du clair-obscur 
et les obligations d’un effet bien calculé. » Ailleurs, p. 331, il reproche à Rembrandt 
« un tambour qui pose pour la tête en battant sa caisse ». En effet, dans l'état 
actuel du tableau, le tambour semble avancer la moitié de sa tête de derrière le 
cadre pour se faire remarquer, et le capitaine Cock appuielittéralement la pointe 
de son pied droit sur le bord du cadre. Mais la faute n’en est pas à Rembrandt; 
elle doit retomber sur la tête du mutilateur inconnu. Tout le reste de la critique 
de Fromentin se ressent plus ou moins du malaise inexplicable que lui causaient 
ces mutilations dont il ignorait l'existence. IL a de même attribué à Rembrandt, 
pour la couleur et l'effet, certains défauts qui provenaient uniquement du temps et 
des vernisseurs. 

Pendant longtemps on a répété que Rembrandt peignait dans une cave, qu’il 
aimait la peinture sombre même dans les effets de plein jour. Sans aucun doute, il 
a élé particulièrement attiré et charmé par le mystère des demi-teintes, par les 
mélanges en proportions infiniment variées de la lumière et de l'ombre. M. Vosmaér 
cite une lettre où le grand artiste priait l'acquéreur d’un de ses ouvrages de placer 
celte peinture dans l’embrasure d’une fenêtre, de façon à l’éclairer vivement : cette 
recommandation n'aurait eu aucun sens à propos d’une peinture extrêmement 
claire, d'un effet de matin de Corot, par exemple, mais d’autre part, si le tableau 
du grand Hollandais avait eu des ombres lourdes, noires, opaques, la recomman- 
dation eût élé non moins inutile; aucun voisinage de fenélre n'aurait fait voir 
clair dans des ombres de cette espèce. La lettre de Rembrandt prouve donc que 
son tableau avait des ombres transparentes, facilement perméables à la lumière. 
Si l’on veut se rendre compte de ce que pouvaient être les peintures de Rembrandt 
au moment où elles sortaient de l'atelier du Maitre c’est dans les belles épreuves, 
dans les premiers états de ses eaux-forles qu'il faut regarder. Les ombres les plus 
foncées y sont toujours transparentes, ies demi-teintes y sont exprimées par des 
tailles serrées, mais tellement fines qu’elles laissent toujours largement jouer le 
blanc du papier. Une excellente épreuve et une épreuve médiocre de la Pièce aux 
cent florins sont aussi différentes l’une de l’autre qu'un tableau aux ombres légères 
et ce même tableau noirci par le temps. 

Après un examen attentif de ses eaux-fortes, on restera convaincu que Rem- 
brandt a eu dans la plupart de ses ouvrages une prédilection pour les demi-teintes 
(ransparentes et que, sauf dans quelques-unes des œuvres de sa dernière période, 
il a manifesté une véritable horreur pour les ombres opaques, les ombres « non- 
lumineuses », pourrions-nous dire. 

M. Vosmaër semble croire pourtant (p. 220) que, « si le temps et les vernisseurs 
ont aidé à obscurcir le tableau, il était peint dès son origine dans un ton foncé » 
et il cite à l'appui de son opinion ce que Samuél van Hoogstraten, le disciple de 
Rembrandt, écrivait en 1678 dans son Introduction à l'Académie de peinture . 

«,.. I (Rembrandt) s’est plus occupé de la grande figure ou du groupe principal 
qui avaient été commandés. Et cependant celte même œuvre, quoi qu'on y puisse 
blamer, se maintiendra plus longtemps, à mon avis, que toutes ses analogues; 
parce qu’elle est si pittoresque de pensée, si élégante d’agencement et si puissante, 
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qu'auprès d’elle, selon l'expression de plusieurs, toutes les autres toiles paraissent 
des cartes à jouer. Cependant j'aurais bien désiré qu'il y mit un peu plus de 
lumière. » 

Ces dernières paroles sont-elles un argument tout à fait décisif? I] nous semble 
que non. Tout dépend de la personne qui les prononce. Et puis il faut bien 
remarquer qu'au moment où Hoogstraten s’exprimait ainsi, le tableau, terminé 
depuis trente-six ans, avait dd s’assombrir. Essayons de remonter au moins par 
déduction jusqu’au jour où l'œuvre sortit des mains de Rembrandt. Nous avons 
déjà dit que la copie de Londres, relativement claire et blonde, représente sans 
aucun doute possible un effet de plein jour. Toutefois elle a dù s’assombrir aussi 
un peu depuis 225 ans. Il n'existe pas de documents directs sur ce point, mais il 
en existe sur une œuvre qui n’a jamais été sérieusement identifiée avec la copie de 
Londres, quoique le doute ne soit pas possible : je veux parler de la prétendue 
«esquisse » déjà citée par Van Dijk en 1758, qui fit partie de la vente du cabinet Boen- 
dermaker en 1768 et qui, ajoute M. Vosmaér (page 221), « ne s’est plus retrouvée ». 
M. Vosmaér cite la description suivante qu’il emprunte au catalogue de la vente 
Boendermaker : « Un très beau tableau représentant la sortie, etc., ete., composi- 
tion de plus de 25 figures; ce tableau est étonnant par la grande force et l'exécution 
extraordinaire et par le grand éclat du soleil. » M. Vosmaér donne au bas de Ja page, 
en hollandais, la suite de cette description, où se trouve le passage suivant : 
« Peint d'une manière très claire sur panneau; h. 26 1/2 p., 1. 33 1/2 p. » Cette pré- 
tendue esquisse n’est évidemment pas autre chose que la copie de Londres : elle 
en a les dimensions et elle est peinte aussi sur panneau, du reste on peut la suivre 
dans son petit voyage : achetée par M. Fouquet 2,580 florins, à Amsterdam, en 1768, 
elle se trouve, neuf ans plus tard, en 1877, à la vente de feu Randon de Boisset 
et le nom de Fouquet d'Amsterdam se trouve sur la première page du catalogue 
de cette vente parisienne, parmi les noms des experts, commissaires-priseurs et 
marchands chez qui on peut se procurer ce catalogue : preuve que Fouquet avait 
été en relations avec Randon de Boisset et lui avait vendu son petit tableau. Autre 
preuve : les rédacteurs du catalogue indiquent soigneusement de quelle galerie 
venait chaque tableau; ils ne donnent aucune origine pour la prétendue esquisse, 
ce qui s’explique très naturellement si elle venait de chez Fouquet, marchand de 
tableaux ou commissionnaire en œuvres d'art. 

Donc en 1768, la copie de Gérard Lundens était encore « peinte d'une manière 
très claire » et « étonnante par le grand éclat du soleil ». Elle devait l'être bien 
davantage encore, un siècle auparavant, et il faut conclure que la Sortie de 
Rembrandt, elle aussi, peinte primitivement d’une façon très claire, était ruisse- 
lante de soleil. C’est le nœud de la question. 

Pourquoi a-t-elle noirci à ce point? Une remarque de M. Vosmaér peut servir 
à l'expliquer. « On s'étonne (dit-il, p. 221) de ne trouver dans les études, les 
dessins, les croquis, aucune préparation pour cette œuvre capitale. » On a raison 
de s’étonner, puisque Rembrandt avait une prédilection pour les griffonnages à la 
plume et au burin; mais l'absence de tout croquis, de toute étude ne peut 
s’expliquer par le hasard. Il faut à toute force en conclure que l'artiste, sûr de son 
génie, a fait hardiment, sur la toile même, tous ses travaux de préparation, 
d'exécution et d'achèvement. Il nous semble le voir esquissant au fusain les lignes 
d'architecture et les personnages de la composition qu’il avait sans doute conçue 
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d'un seul jet; distribuant largement les valeurs en un camaicu brun, transparent 
et léger; attaquant les figures un peu au hasard, selon qu'il avait tel ou tel 
modèle à sa disposition; finissant avec amour, d’après les accessoires dont son 
atelier était rempli, un costume qui lui plaisait, une écharpe, une couronne de 
chêne, un tambour, un casque; mettant ses ressources de virtuose au service de 
sa fantaisie pour l'exécution de tel détail prodigieusement riche et complexe de 
ton; peignant parfois d’un seul coup, en une heure ou moins que cela, un enfant 
qui court dans la pénombre, une têle avec son casque, une main avec son arque- 
buse; parfois revenant longuement, à loisir, sur d’autres parties, multipliant les 
travaux jusqu’à obtenir en certains points une indéchiffrable exécution, une couleur 
indéfinissable « pétrie de pierres précieuses » selon la jolie expression de M. Vos- 
maër ; et, au milieu de ce désordre, restant sous la surveillance impérieuse de son 
propre génie qui l’empéchait de s’égarer trop loin, qui le ramenait malgré tout à 
l'unité et le forçait à sacrifier, à éteindre le plus charmant détail, pour conserver 
ou rétablir l'harmonie de l’ensemble. 

Cette vision rétrospective de Rembrandt au travail, nous l'avons eu maintes 
fois devant le tableau même. Il n’y a pas d'œuvre de ce maitre qui soit plus variée 
dans l'exécution : la figure du lieutenant à la tunique blanche passementée d’or 
est d'une solidité extraordinaire et d’un fini précieux qui fait penser à un travail 
d'orfèvrerie ; dans l'enfant qui court, dans l’homme rouge, l'exécution est libre ct 
coulante ; la tête de la fillette à la robe blanche est une petite débauche d’empate- 
ment. Que de richesse et d’imprévu, de libre fantaisie et de volonté tenace dans 
celte œuvre étonnante! Et quel génic de coloriste et de luministe il a fallu pour 
ramener à l’unité nécessaire cette capricieuse variété! 

Mais les fantaisies se payent quelquefois en ce monde, même celles des grands 
seigneurs de l’art. Une œuvre cent fois reprise, remaniée et surchargée devait 
forcément noircir. L'effet ordinaire du temps, qui est de fondre et d’harmoniser 
les diverses parties du tableau par une sorte de tassement général, devait ici se 
trouver contrarié par le travail chimique de ce feutrage de couleurs mélangées et 
superposées. La Sortie en plein soleil était condamnée dans une certaine mesure à 
devenir la Ronde de nuil. 

Il est vrai que les vernisseurs ont puissamment favorisé celte transformation 
en accumulant sur la peinture de nombreuses couches d’un vernis probablement 
mélangé d'huile grasse ou de quelque autre substance rousse, du jus de réglisse, 
par exemple, « pour donner de l’harmonie au tableau » comme cela fut d'usage 
courant à une certaine époque. Ce qui est certain, c’est qu’en examinant la Sortie 
avec la moindre attention, on peut y constater l'existence de nombreuses et 
inégales traînées d’un liquide roux, semblables aux coulées de lave d’un volcan, qui 
sont très visibles sur toutes les parties un peu claires de la composition, notamment 
sur la figure et le costume de la petite fille à la robe blanche, 

A la robe blanche, disons-nous. Oui, sans doute, dans l'œuvre primitive la robe 
était blanche; elle est encore d’un blanc crémeux dans la copie de Londres. Mais 
à Amsterdam elle est d’un jaune qui pourrait faire croire que Rembrandt avait 
voulu habiller cette figure d’une étoffe d'or, si le cordon et le gland d’or suspendus 
à sa ceinture, devenus d’un jaune plus foncé, n'étaient pas là pour faire mesurer 
la différence des tons primitifs. 

Fromentin (p. 325-6) dit en parlant de cette enfant : « Cette figurine affecte de 
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n'avoir rien d’humain. Elle est incolore, presque informe. Son age est douteux 
parce que ses trails sont indéfinissables. Elle a des allures de mendiante et quelque 
chose comme des diamants sur tout le corps, des airs de petite reine avec un 
accoutrement qui ressemble à des loques. On dirait qu’elle vient de la juiverie, de 
la friperie... Elle a les lucurs, l'incertitude et les ondoiements d’un feu pale. Plus 
on l’examine, et moins on saisit les linéaments subtils qui servent d’enveloppe à 
son existence incorporelle, etc., etc. » Un peu plus loin (p. 344) : « Je défie qu'on 
me dise comment est habillé le lieutenant, et de quelle couleur est son habit Est-ce 
du blane teinté de jaune? Est-ce du jaune décoloré jusqu'au blanc ? » 

Ce qui est un mystère dans Je tableau aujourd’hui noirci et surtout terriblement 
roussi, devient très clair dans la copie si bien conservée de Londres. Le costume 
de la petite fille est très joli, soigné, élégant, il ne sort ni de la juiverie, ni de la 
friperie, mais de chez la bonne faiseuse de ce temps-là; elle n’est ni incolore ni 


informe; son âge n’est pas douteux et ses trails sont ceux d’un enfant. Quant au 


lieutenant, qui est aujourd’hui jaune safran clair, de la tête aux pieds, il avait un 
uniforme blanc, tout simplement. 

Il en est de même pour toutes les couleurs contenues dans le tableau. Ainsi la 
compagne de la petite fille à la robe blanche est vêtue, à Londres, d’une robe 
franchement bleu clair, qui est devenue verte à Amsterdam et même çà et là 
d'un vert jaunatre. Son petit col empesé, jadis blanc, est d'un jaune sale dans le 
grand tableau. La plume rosée de l'homme rouge n’est plus rosée; elle est d'un 
gris jaunatre avec un reste de rose, visible pendant les journées de soleil. Un 
personnage de second plan, à droite, à moitié caché derrière le bras étendu du 
sergent noir, avait un costume violacé, qui est devenu simplement gris par 
l’adjonction du vernis jaune. Le terrain, jadis gris, est maintenant rougeatre, 
comme le sont d’ailleurs toutes les têles et toutes les collerettes. En un mot, si l’on 
pouvait mettre sur la copie de Londres une vitre brune un peu épaisse, on lui 
donnerait momentanément l'aspect du tableau d'Amsterdam. Et notez que d’autres 
ouvrages de Rembrandt ont subi des modifications presque aussi grandes. 

Citons encore une fois Fromentin pour montrer quel flair singulièrement fin le 
guidait dans ses critiques et en même temps combien le maitre hollandais était 
innocent des torts qu'on lui reprochait. Page 334 : « Je ne parlerai pas des pieds, 
que l'ombre dérobe pour la plupart. Telles sont en effet les nécessités du système 
d’enveloppe adopté par Rembrandt, et tel est l’impéricux parti pris de sa méthode, 
qu'un même nuage obscur envahit les bases du tableau et que les formes y flottent, 
au grand détriment des points d'appui. » Sans vouloir nier le moins du monde, 
ce qui serait absurde, que le maitre ait recherché avant tout l'enveloppe, nous 
sommes assuré que Fromentin aurait constalé dans la copie de Londres, relali- 
vement claire et plus voisine de l'original primitif, toutes les qualités du système 
de Rembrandt et aucun de ses défauts. Au lieu de blamer (p. 361) dans la Sortie 
« Yamphibologie de l'effet, l'incertitude de l'heure, l’étrangeté des figures, leur 
apparition fulgurante en pleines ténèbres », il aurait loué la franchise de l'effet, 
l'éclat du soleil, l’art merveilleux avec lequel une ombre portée venant de gauche 
à droite divise en deux la grande lumière et donne prétexte au jeu infiniment 
doux et varié des demi-teintes. 

Et tout cela parce que le tableau a noirci sous l'action du temps et est devenu 
roussâtre par la grace des vernis accumulés! 
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Si cette lettre n’était pas déjà trop longue, il serait facile de prouver, par des 
citalions, que Charles Blanc a loué dans la Ronde de nuit précisément ce que 
Fromentin y avait critiqué : « l’amphibologie de l'effet, l'incertitude de l'heure, 
l'étrangeté des figures. » Bornons-nous à quelques lignes extraites de l'Œuvre de 
liembrandt commenté par Ch. Blanc, p. 14: « C’est la qu’il faut admirer comment 
un peintre peut jeter la poésie à pleines mains sur un sujet d’une banalité insigni- 
fiante, comment il peut, idéalisant la prose au moyen du mystère dont il 
l'enveloppe, transformer de simples gardes bourgeoises en fantômes intéressants 
par le seul effet d'une lumière féerique, qui n’est ni celle des astres, m celle des 
flambeaux, mais un éclair de son génie. » Sans doute il y a du vrai dans cette 
façon de comprendre le maitre hollandais; mais la théorie de Ch. Blane, déjà 
exagérée si elle veut expliquer l’ensemble de l'œuvre, tombe à faux quand elle 
s'applique à celte peinture jadis très claire et très sage qui est devenue la Ronde de 
nuit. 

Est-ce à dire qu’en débarrassant l’œuvre actuelle des salissures rougedtres dont 
elle est couverte, on retrouverait en dessous le tableau primitif, sa tonalité blonde, 
ses blancs vifs, ses bleus francs, ses roses purs, ses violets neutres délicats, ses 
coups de soleil qui faisaient valoir les demi-teintes des premiers plans et les masses 
d’ombres transparentes des fonds? Nous ne le garantissons pas. Un travail de 
neltoyage, si sagement conduit qu'il fut, corrigerait tout au plus la partie du 
dommage qui vient des vernisseurs. Mais à supposer que la Sortie des arquebusiers, 
neltoyée une première fois par Van Dijk en 1758, une seconde fois superficiel- 
lement par Hopman en 1852, ne doive jamais étre neltoyée une troisiéme fois, ce 
sera une raison de plus pour attirer l’aitention du public sur une copie faite dans 
les premières années de l'existence du chef-d'œuvre, une copie qui, exécutée 
posément, du premier coup, sans tatonnements ni surcharges, n’a pas énormément 
changé depuis deux siécles et se trouve aujourd’hui un peu plus sombre, il est vrai, 
que l'original primitif, mais beaucoup plus claire que l’original actuel. Grace à 
celle, on peut avec quelques efforts d'imagination faire passer devant son regard 
intérieur la vision radieuse de l’œuvre primitive, — ce qui n'empêche pas 
d'ailleurs la Sortie, telle qu'elle est aujourd’hui, de compter parmi les plus nobles 
productions de l'art. 

Et puis, qui sait ? peut-être tout espoir n'est-il pas perdu. Si le zélé directeur 
du Musée d'Amsterdam veut bien s'assurer que la toile actuelle a été rognée sur 
les quatres côtés, il jugera certainement nécessaire de faire rechercher les bandes 
latérales qui sont sañs doute restées à l'état de rouleaux dans les combles du 
Trippenhuis ou plutôt de l'hôtel de ville, car le tableau était à l'hôtel de ville 
quand cette mutilation lui fut infligée. Pourquoi ne les y retrouverait-on pas? 
Faut-il admettre que ces bandes, celle de gauche surlout avec ses deux person- 
nages richement vêtus, auraient été jetées? Cela n'est pas admissible. Vendues, 
plutôt! Mais alors ces deux figures devraient exister quelque part, dans un musée 
public ou une galerie privée. En tous cas, il faut commencer les recherches par les 
combles de l'hôtel de ville. Quelle joie ce serait pour tout le monde et quel 
honneur pour la direction du Musée royal, si ses recherches étaient couronnées de 
succès | 

Veuillez agréer, ele. 
E: DURAND-GRÉVILLE. 
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Avec l’inauguration des galeries neuves coïncidait la publication 
d'un nouveau catalogue dû à la plume autorisée de M. Bredius. 
Médiocre au point de vue de la rédaction littéraire et de la correction 
typographique, illustré de petites images sans valeur, il mérite 
cependant de prendre place sur les tablettes des érudits par l’exacti- 
tude, la précision des renseignements qu'il renferme et qui sont 
l'expression des plus récentes découvertes de la critique. Il nous 
apprend d'abord que le musée renferme, en y comprenant la collection 
Van der Hoop, 773 tableaux anciens et 231 tableaux modernes; mais, 
je Vai déjà dit, c’est par la qualité de certaines œuvres hors de pair 
et non par la quantité des toiles secondaires que le Musée d'Amsterdam 
mérite d’être tenu en si haute estime par les connaisseurs. 

Rembrandt, grace à deux acquisitions récentes, y figure avec six 
tableaux: la Ronde de nuit, les Syndics, une Tête d’étude (douteuse), la 
Fiancée juive de la collection Van der Hoop, le Portrait d Elisabeth Jacobs 
Bas (legs Van de Poll, 1880) et la Leçon d'anatomie du docteur Deyman 
(achetée à Londres, en 1882, moitié par la ville, moitié par un groupe 
d'amateurs). Ces deux derniers tableaux sont un appoint des plus 
précieux pour le musée; on sait en effet que la patrie de Rembrandt 
n’a conservé qu’un très petit nombre de ses œuvres, une vingtaine 
au plus sur trois cent cinquante environ qui nous sont parvenues. 

Le Portrait d'Élisabeth Bas est un des plus beaux de Rembrandt, 
dans la manière tranquille et serrée qui a produit le Doreur de la 
collection Morny, le Portrait d'homme du Musée de Bruxelles et la 
Saskia du Musée de Dresde. Signalé par M. Bode lorsqu'il était dans 
la collection Van de Poll, cet admirable portrait doit avoir été peint 
entre 1641 et 1643. 

La Leçon d'anatomie du docteur Deyman appartient à la plus grande 
manière du maitre; elle est datée de 1656. Ce tableau avait été fait 
pour la gilde des chirurgiens d'Amsterdam. Fortementendommagé par 
un incendie en 1723, il fut vendu pour 600 florins à un marchand de 
Londres; depuis il a passé par les mains du Rév. Pryce Owen. Ce 
n’est plus qu'un débris, mais un débris d’une force et d’une éloquence 
singulières. I] ne reste que la figure du professeur (sans la tête), celle 
de l’aide tout entier et le cadavre étendu sur une table et vu en 
raccourci, les pieds en avant, comme le célèbre Christ mort d’ Andrea 
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Mantegna, au Musée du Brera, à Milan. Un rideau couvre les parties 
brûlées du tableau et ne laisse voir que les parties intactes, de telle 
façon qu'au premier moment une sorte d’illusion de l’esprit vous fait 
deviner ce qui est invisible et vous fait croire que le tableau n’est 
qu’à demi caché. L’effet est des plus étranges ; il vous obséde. L'œuvre 
est d’ailleurs si puissante ainsi, qu'on ne regrette plus ce qui lui 
manque. Le cadavre, dont la tête vous regarde de son œil fixe, profond, 
noyé dans une expression d’insondable souffrance, est un des mor- 
ceaux les plus extraordinaires qui soient sortis de la main de 
Rembrandt, une des conceptions les plus terribles et les plus trou- 
blantes qu’ait enfantées l’art de peindre !. 

En trente ans quel chemin parcouru! De l’enfantine toile du Saint 
Paul dans sa prison, de la collection Scheenborn ? et même de la Leçon 
d'anatomie du professeur Tulp à celle du docteur Deyman, quelle 
évolution ! Dès 1656, Rembrandt était cependant dans le plein de 
ses embarras financiers ; il touchait à l’année néfaste où sa ruine 
allait être consommée. 

Le nouveau catalogue du Musée d'Amsterdam nous amène préci- 
sément à parler des documents qui viennent d’être publiés, dans la 
Oud Holland, par MM. Bredius et Roever et qui éclaircissent plusieurs 
points restés obscurs des dernières années de la vie de Rembrandt. 
M. Dutuit a fait faire pour lui-même une traduction littérale de ces 
documents ; il a eu la bonne grace de la mettre à notre disposition et 
nous lui en témoignons toute notre reconnaissance. Nous ne donnerons 
que la substance des pièces, renvoyant au volume de M. Dutuit, qui 
va bientôt paraître, ceux de nos lecteurs qui voudraient les connaitre 
en plus amples détails °. 

Une partie de ces documents se compose de pièces de procédure 
relatives au procès que le tuteur de Titus dut soutenir contre les 
créanciers de son père pour la défense de ses droits réservataires. 
L’autre partie, de beaucoup la plus importante, jette une vive lumière 
sur la figure d’Hendrickje Stoffels, qui parait avoir été une maitresse 
femme, et sur le rôle si considérable qu’elle a joué dans la vie de 
Rembrandt; de cette Hendrickje que plusieurs auteurs, la désignant 
sous le nom de Hendrickje Jaghers, ont considérée comme sa seconde 


4,M. Vosmaer, qui parle longuement de cette œuvre célèbre, dans son beau livre 
sur Rembrandt, la croyait à jamais égarée. Son retour à Amsterdam a été salué 
comme un événement. 

2. Aujourd’hui au Musée de Stuttgart. 

3. Manuel de l'amateur d’estampes : École flamande et hollandaise. Paris, 
A. Lévy, éditeur. 
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femme, que l'on savait par un acte daté de 1654 avoir été liée avec 
Rembrandt dès cette époque et qui eut de lui, le 30 octobre de la même 
année, une fille du nom de Cornelia. Les documents produits par 
MM. Bredius et Roever nous apprennent que Hendrickje Stoffels 
avait dès 1642, aussitôt après la mort de Saskia, commencé à occuper 
une modeste place dans la maison de Rembrandt. Le 1* octobre 1649 
elle figure dans un acte intervenu entre Rembrandt et la nourrice de 
Titus, au moment où celle-ci s'était retirée du service. En 1649, 
Hendrickje avait vingt-trois ans. En 1660, un document des plus 
curieux et des plus précis nous la montre s’associant avec Titus, alors 
àgé de vingt ans, pour la gestion de ses intérêts et en même temps de 
ceux de Rembrandt. Le document est d’un si haut intérêt que nous 


. 


croyons nécessaire de le donner dans son intégrité : 


Le 15 décembre 1660, ont comparu Titus van Rhyn, assisté de Rembrandt 
van Rhyn son père, d'une part, et Hendrickje Stoffels, fille majeure, assistée pour 
ce qui en est besoin d’un tuteur choisi par elle, d’autre part, qui déclarent s'être 
mis d'accord sur une certaine association pour le commerce de tableaux, papiers 
d’art, gravures sur bois et sur cuivre et reproductions de ces dernières, raretés et 
tout ce qui.s’y rapporte, association qui dure déjà depuis deux ans et qu'ils veulent 
continuer aussi longtemps que Rembrandt van Rhyn vivra et même qu'ils conti- 
nueront encore, six ans après sa mort, aux conditions suivantes : qu'ils continueront 
la gestion de ladite maison déjà fondée en compte à demi entre Titus van Rhyn et 
Hendrickje Stoffels, en reprenant et achetant tous les meubles, tableaux, objets 
d'art et instruments qui s’y his ec et qu'ils eee le loyer et ae autres 
frais. cenit < 

En outre que non seulement les deux parties mettront dans cette affaire tout 
ce qu'ils possèdent, outre ce que Titus van Rhyn pourrait avoir conservé de dons, 
numéraire, gains personnels et autres, mais qu’ils y consacreront encore tout ce 
qu'ils pourraient en retirer par la suite. | | 

Et que chacun prélèvera la moitié des profits, s’il y en a, ou subira la moitié 
des pertes, s’il s'en trouve; qu'ils agiront tous deux loyalement l’un envers l’autre 
et qu'ils travailleront et feront tout ce qui dépendra d’eux pour la prospérité de 
ladite association. | 

Cependant, attendu qu'ils ont besoin d’être assistés et aidés dans le commerce 
ettout ce qui s’y rapporte et que personne n'y est plus apte que le nommé Rembrandt 

van Rhyn, lesdits ont consenti à entretenir ce dernier et à le loger sans que pour 

cela il ait à payer de loyer, à condition que Rembrandt cherchera toujours le profit 
de la compagnie et tirera toujours le meilleur parti possible de tout ce qui peut la 
concerner, ce que, pour la présente, il accepte et promet également. Toutefois que 
ledit Rembrandt van Rhyn ne pourra en aucune façon prétendre à une part dans 
cette affaire, ni aux meubles, objets d'art, raretés et tous objets, ni à ce qu'un jour 
ou l’autre on peut trouver dans sa maison, et sur lesquels objets, meubles, etc., les 
parties conservent leur plein droit et légitimité à l'égard de tous ceux qui ra 
élever une action ou prétention sur ledit Rembrandt van Rhyn; c’est pourquoi, et 
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si grand besoin qu'il pourrait en avoir, il cède et transporte par la présente auxdites 
parties contractantes tout ce qu'il pourrait tirer actuellement desdits ou ce qu'il 
pourrait encore en tirer à l'avenir, sans que pour cela il ne puisse avoir ni réserver 
aucun droit, action ou prétention sur lesdits, sous aucun prétexte. 

Et attendu que ledit Rembrandt van Rhyn, ayant dù être aidé, a fait il y a 
quelque temps une cession pour laquelle il a tout abandonné, il reconnait en 
conséquence avoir reçu desdites parties contractantes, à savoir : de Titus van Rhyn 
la somme dé 950 florins, et de Hendrickje Stoffels la somme de 800 florins, sommes 
qui lui ont été remises pour être employées à son entretien et à son alimentation, 
et qu'il promet de restituer aussitôt que par son travail il aura gagné de l'argent; 
et en garantie de ces deux sommes Rembrandt van Rhyn cède, transporte et donne 
auxdits Titus van Rhyn et Hendrickje Stoffels ici présents et qui acceptent tous les 
tableaux existants et le produit de ces derniers, comme tous ceux qu'il pourrait 
exécuter dans leur maison, ou qui pourraient s’y trouver plus tard, -afin que ceux-ci: 
soient la propriété des susdits et servent au payement des sommes annoncées, 
jusqu'à entier payement, sans que lui Rembrandt van Rhyn ne puisse garder ni 
réserver là-dessus aucun droit, action ou prétention, et ce sous aucun prétexte. 

En outre lesdites parties contractantes ont arrêté que l’un n’aura pas le droit 
à l’insu de l’autre, de vendre, soustraire ou aliéner quoi que ce soit de la société 
et que, si cela arrivait, celui qui aurait enfreint cette clause aura à payer à l’autre 
la somme de 50 florins, laquelle somme sera à déduire de l'argent que Rembrandt 
van Rhyn doit, en telle sorte que celui qui sera en défaut n’aura plus de droit qu’à 
autant en moins, tant que l’autre aura droit à autant en plus, et cela chaque fois 
que le même cas se présentera. | 

Les trois contractants (Titus assisté de son père) promettent pour autant que 
cela les concerne respectivement, de se régler promptement sur la présente et de 
sy conformer sans jamais s’y soustraire, à peine de contrainte par corps ou 
d’aliénation des biens et de poursuites devant les tribunaux et juges compétents. 

Ceci passé en toute bonne foi et à leur requête. 

Fait en cette ville, en présence de Jacob Leeuw et de Frédérick Helderbergh 
témoins, lesquels ont, ainsi que les comparants et moi notaire, apposé leur signature 
au bas de la présente. 


Ont signé : 


Titus van Rhyn, 


Hendrickje Stoffels (qui a mis ce signe), 


| 
| 


Les témoins, et N, Listingh, notaire. 


Le grand homme, après la débâcle de 1657, était donc tombé en 
tutelle; tous les revenus produits par la vente de ses tableaux et de 
ses eaux-fortes, toutes les ressources provenant de sa main infa- 
tigable appartenaient désormais à l'association formée par son fils 
et sa maitresse pour l'exploitation du fonds commun: 

Cette association à laquelle le grand artiste parait s'être soumis 
volontairement a-t-elle apporté quelque repos à son ame tourmentée, 
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quelque adoucissement à ses préoccupations pécuniaires? A-t-elle 
jeté quelque rayon de soleil sur sa mélancolique vieillesse? Nous 
avons des raisons de le croire, mais aucun renseignement ne nous 
l’affirme. Nous ignorons le prix de ses estampes et même de ses 
tableaux, à cette époque. Ce qui est certain, c’est que sous l'impulsion 
active, ordonnée et, ajoutons-le, dévouée de Titus et d’Hendrickje, 
l'atelier de Rembrandt était devenu une véritable officine pour 
l'exploitation des estampes et de toutes œuvres d’art. Ceci est à 
retenir et comptera d’un grand poids dans la thése que nous aurons 
ultérieurement à soutenir au sujet de son œuvre gravé. 

L'association fut-elle fructueuse pour les deux principaux inté- 
ressés ? On peut le croire. Le testament d’Hendrickje Stoftels, 
retrouvé par MM. Bredius et Roever, en demande la continuation 
après sa mort et désigne pour lui succéder sa fille Cornelia, qu’elle 
institue en même temps héritière de tous les meubles, immeubles et 
créances qu’elle laissera après sa mort, « sous cette condition expresse 
qu'en cas de décès de cette dernière sans avoir laissé d’héritier 
naturel vivant, les dits biens devront revenir en totalité à Titus van 
Rhyn, demi-frère de ladite ». En même temps Hendrickje nomme 
comme tuteur de sa fille « Rembrandt van Rhyn, père de cette der- 
nière », et elle ajoute ces phrases qui sont tout à l’honneur de ses 
sentiments pour le maitre : « Ce à quoi elle le prie amicalement et à 
qui elle donne plein pouvoir de vendre ou d’aliéner tous les meubles 
ou immeubles, ou de placer l'argent en hypothèques, obligations ou 
autrement, ainsi qu'il jugera être le plus avantageux, sans qu’on 
puisse jamais le molester, contredire ou l'empêcher, et sans qu'on 
puisse exiger de lui, à la majorité de l’enfant, des comptes, preuves, 
reliquats ou explications d'aucune sorte... Elle testatrice désire 
encore que la même société, telle qu’elle a été instituée avec le 
nommé Titus van Rhyn, soit continuée par Rembrandt aussi long- 
temps qu'il le jugera convenable... Tout ceci au cas où sa fille vien- 
drait à mourir après elle, et s’il arrivait que cette dernière vint à 
mourir avant elle, la testatrice et elle sans avoir laissé d’autre 
rejeton, elle institue aussi comme légataire universel de tout ce 
qu’elle laissera après elle, Titus van Rhyn. » 

« La testatrice dit encore désirer et vouloir qu’au cas ou d’une 
façon ou d’une autre ses biens reviendraient au dit Titus van Rhyn, 
le père de celui-ci en conservera les revenus pour son alimentation, 
pendant toute sa vie... » L'acte est du 17 août de l’année 1661. 
Hendrickje, atteint d’une grave maladie, avait fait ses dispositions 
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pour le cas d’une mort prochaine. Sans qu’on connaisse d’une facon 
précise l’époque de sa mort, on a tout lieu de croire qu’elle mourut 
entre 1662 et 1664. 

I est hors de doute que la société entre Titus et Cornelia, encore 
en tutelle, fut continuée. A la mort de Rembrandt, l'association 
n'était pas dissoute. Un autre document mis au jour nous apprend, 
à propos de l'inventaire réclamé par le tuteur de Titia, la fille de 
Titus décédé, que dans la maison mortuaire de Rembrandt « il n’y 
avait pas d’autres biens que ceux qui sont désignés dans le contrat 
de la société touchant la fille de Titus van Rhyn et la fille d’Hen- 
drickje Stoffels, et que rien n’appartenait audit Rembrandt en 
dehors de ses vêtements de toile et de laine et de ses instruments de 
travail ». 

Ces documents ne nous font malheureusement pas connaitre en 
quelle qualité Hendrickje était entrée chez Rembrandt, du vivant de 
Saskia ou peu de temps après sa mort; ils ne nous indiquent pas non 
plus quand prit fin association ni à quelle époque mourut Cornelia. 

D’autres documents de moindre importance ont été découverts par 
les mêmes érudits. L’un d’eux fait justice de la fable d’un troisième 
mariage de Rembrandt avec Catherin van Wyck; un autre a trait 
à un tableau de Rubens, Héro et Léandre, que Rembrandt possédait 
et qu'il aurait vendu 530 florins, en 1664; un autre encore, plus 
curieux, fait connaître que onze personnages, qui figurent dans la 
fameuse Sortie des arquebusiers, ont payé à Rembrandt l'un dans 
l’autre 100 florins pour leur portrait, plus ou moins, suivant la place 
qu'ils occupaient. Ce tableau, d’après le témoignage d’un des person- 
nages qui y sont représentés, a dû rapporter au peintre 1,600 florins, 
somme minime, même à cette époque. Rembrandt avait entrepris cette 
œuvre colossale pour sa gloire, sans aucune préoccupation d'intérêt. 


LOUIS GONSE. 


L'ART D’ENLUMINER 
MANUEL TECHNIQUE DU QUATORZIEME SIÈCLE. 


(PREMIER ARTICLE) 


En 1873, me trouvant à Naples, chargé 
d’une mission scientifique, j’eus l’occasion 
de transcrire intégralement, à la Biblio- 
théque nationale de cette ville, un ancien 
traité sur l’enluminure, remplissant dix 
feuillets d’un manuscrit in-4°, sur papier, 
et complètement ignoré jusque-là *. Depuis, 
un inspecteur du Musée de Naples, M. Sa- 


lazaro, l’a fait imprimer avec une double 
traduction en italien eten français ? ; mais cette publication est presque 
inconnue dans notre pays (la Bibliothèque nationale de Paris ne la 
possède même pas), et, de plus, ni la version française, ni la repro- 
duction du texte original n’offrent une exactitude suffisante 3. Ce 


1, Ms. XII E 27 de la Bibl. de Naples. 

2. Arte della miniatura nel secolo XIV, codice della Biblioteca Nationale di 
Napoli, messo a estampu per cura di Demetrio Salaxaro, ispettore del Museo 
Nagionale, Napoli, 1877, in-4°. 

3. Je ne voudrais nullement déprécier une publication à laquelle son auteur a 
su donner un supplément d'intérêt en rapprochant du texte édité certains passages 
du Truité de la peinture de Cennino Cennini, portant sur des matiéres analogues. 
Mais il me sera permis de constater qu'au point de vue paléographique elle 
laisse quelque peu à désirer. Pour n’en citer que deux exemples, M. Salazaro tra- 
duit, dans le prologue, par secundum Plinium une abréviation qui signifie simple- 
ment secundum physicam (il était facile de s'assurer que la citation ne saurait se 
rapporter à Pline), et dans un des derniers chapitres, qui traite du brunissage de 
l'or, au lieu de preme cum bommace (presse avec la petite boule de coton dont se 
servent les brunisseurs), il lit preme.cum bonitute. 
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manuel technique, d’un haut intérêt, peut donc être considéré chez 
nous comme encore inédit, et, en attendant que j'essaye d’en donner 
à mon tour une édition critique’, il m’a semblé utile de le faire con- 
naître en détail aux artistes et aux amateurs, car je n’ai pu en donner 


dans mon récent travail sur les Manuscrits et la miniature? que de très 


courts extraits. 

Le livre est écrit en latin. Les caractères, s’ils appartenaient à un 
manuscrit français, pourraient se rapporter au commencement du 
xv° siécle ; mais tous ceux qui ont travaillé dans les dépôts d'archives 
de l'Italie savent que les scribes du pays étaient, à cette époque, de 
vingt-cinq ou trente ans en avance sur les nôtres, ou, en d’autres 
termes, qu ils écrivaient dans la seconde moitié du xrv° siècle comme 
les nôtres ont écrit dans la première moitié du suivant. On peut done 
sans témérité, à défaut d’un synchronisme qui permette d’assigner à 
ce traité une date plus précise, en placer la rédaction entre les 
années 1350 et 1400. L'auteur ne s’est fait connaitre d'aucune facon, 


et le titre même de l'ouvrage est absent, car celui que j’emprunte au 


catalogue, bien que parfaitement juste, est une addition moderne. 
Néanmoins le texte est complet; ila même été allongé, à la fin, de 
deux paragraphes ajoutés successivement, mais par la main qui avait 
écrit le reste. Cette conclusion est contraire à celle de M. Salazaro, 
qui prétend que l’ouvrage est inachevé parce -que l’on ne trouve pas, 


à la fin, la recette pour faire du bleu d'outre-mer avec le lapis-lazuli, 


que l’auteur annonçait devoir donner en terminant. Mais, en y regar- 
dant de plus près, l'éditeur italien-etit rencontré cette recette dans 
un des derniers chapitres ; ce qui prouve justement qu'il y a eu des 
additions postérieures. Le fait est suffisamment indiqué, du reste, par 
la formule finale répétée après chacune de ces dernières divisions : 
Deo gratias. Amen. L'auteur, à mesure qu'il apprenait une recette ou 
un procédé nouveaux, les ajoutait à son recueil, et croyait, chaque 
fois, que ce complément serait le dernier; il en est arrivé autant à 
beaucoup d’autres. 

Mais, si nous ne pouvons percer le voile qui recouvre sa personne, 
certains passages nous font deviner, du moins, sa nationalité et sa 
profession. C’était, à n’en pas douter, un Italien : la tournure de ses 
phrases, son orthographe, lés idiotismes dont son mauvais latin est 
émaillé, le prouvent surabondamment. Quelques exemples permettront 


1. Cette édition paraîtra probablement dans les Mémoires de la Société des 


Antiquaires de France. 
2. Bibliothèque de l'enseignement des beaux-uris. Quantin, éditeur. 
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de mesurer le chemin qu’il fait suivre aux mots de la haute ou de la 
basse latinité pour les amener à sa latinité à lui, en les faisant passer 
par la langue vulgaire de sa patrie et de son temps. 


Stannum. Stagno. Stangnum. 
Porphyrium. Porfido. Porfidum. 
Conditum. Candito. Cannidunr. 
Saccharum. Zuccharo. Zuccharum. 
Pincellum. Pizello. Pizellum. 
Devastare. Deguastar. Deguasture. 


De plus, en véritable enfant de l'Italie, il supprime les k partout. 
Les x deviennent sous sa plume des s doubles ou simples. Pour dire 
un peu, il ne dira point parum, mais parum parum, modicum modicum. 
Qui ne reconnaît là le poco poco placé à tout propos, et avec tant de 
volubilité par les représentants actuels de sa race '? 

On peut même préciser davantage et le déclarer originaire d’un 
pays voisin des villes de Naples et de Rome. En effet, il cite avec 
complaisance certains produits napolitains, comme le giallolino, cou- 
leur particulière dont il sera question plus loin ; or, les indigènes seuls 
devaient alors connaître et le nom et la chose?. Il se montre au 
courant des fruits sauvages qui mürissaient dans la campagne romaine 
et du parler populaire de ses habitants * : évidemment il avait parcouru 
l’une et fréquenté les autres. 

L'écrivain était en même temps un artiste, un homme du métier : 
il avertit dans plus d’un endroit le lecteur qu’il a personnellement 
vérifié l'efficacité de tel mélange, de tel procédé *. Les détails tech- 
niques auxquels il descend ne permettent pas, d’ailleurs, de s’y 
tromper. 

Mais qu’a-t-il voulu faire au juste, en entreprenant cet ouvrage ? 
D'après les termes de son avant-propos, qui est très court, il a eu la 
bonne pensée de présenter, sous une forme brève et claire, certaines 
règles pour l’enluminure des livres, par le pinceau ou la plume; et 
par le mot d’enluminure il entend, comme de raison, tout l’art de la 
miniature, la figure comprise, car il donne plus loin des explications 
sur la manière de peindre les chairs. Il s’est proposé plus spécia- 


1. Voy., dans le texte, les n°5 8, 24, 26, 29, 39, etc. 
DANSE O0 tele: 
ay INC aL ale 

N° 1, 5, 45, 16, etc. 


Là 
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lement de recueillir les recettes reconnues les meilleures pour la 
partie du coloris, qui était la grande affaire des enlumineurs. Son 
manuel n’est donc au fond qu'une collection de formules comme en 
avaient rédigé avant lui, ainsi qu’il le rappelle, tant d’autres maitres 
dont les écrits sont connus '. Mais il a sur ses prédécesseurs deux 
grands avantages : il ne traite absolument que de la peinture sur 
vélin, tandis que Théophile, Héraclius, Pierre de Saint-Omer et 
leurs émules s'occupent de presque tous les arts à la fois et, de plus, 
ses explications sont infiniment plus précises, plus détaillées, plus 
complètes que les leurs. Tout en se plaçant uniquement au point de 
vue du procédé, de l’exécution matérielle, il est amené malgré lui, 
sinon à formuler les principes de l’art de son temps, dont l'exposé eût 
offert dans sa bouche un si vif intérêt, du moins à donner une foule 
de renseignements sur des questions techniques dont la solution a 
souvent préoccupé les archéologues. Il faut se rappeler, en outre, que 
son pays était un des foyers de la miniature et que l’époque où il 


vivait se trouvait précisément l’âge d’or de l’Ecole italienne. A ces 


divers titres, son opuscule constitue un document très important 
pour l’histoire de l’art. 

Le plan et la forme du traité sont assez défectueux. L'auteur écrit 
en artiste, avec un beau désordre, et sans aucune préoccupation 
de la méthode ni de la littérature. Il s’en faut même qu’il tienne cons- 
tamment son imprudente promesse d’être bref et clair. Il revient a 
différents endroits sur les memes points ; son œuvre est décousue, ce 
qui vient en partie des additions successives qu’elle a reçues. Mais ne 
nous plaignons pas de ces suppléments ; regrettons plutôt qu'iln”y en 
ait pas davantage. Beaucoup de ces formules, qui ont l’air de recettes 
de bonne femme, sont très instructives, eton ne les retrouve pas sans 
étonnement, sous des dehors plus savants, dans les manuels spéciaux 
du siècle dernier, dans ceux du nôtre même. On les rencontrerait, il 
est vrai, jusque dans ceux de l'antiquité s’ils nous avaient été con- 
servés. Elles remplaçaient, pour les artistes contemporains, les 


4. Voy. notamment Théophile, Schedula diversarum artium, Bibl. nat., ms. 
lat. 6741, éd. Hendris, Londres, 4847, in-8°, etc ; Eraclius, De coloribus et artibus 
Romanorum, même ms., éJ. Merrifield, Original treaties on the arts of painting, ele., 
Londres, 1849, 2 vol. in-8°, t. I.; Pierre de Saint-Omer, De coloribus faciendis, 
même ms. et même recueil; le moine Denys, éd. Didron (Manuel d'iconographie 
chrétienne), Paris, 1845, in-8° ; Archerius, De coloribus diversis, recueil Merrifield ; 
Jean le Bègue, Experimenta de coloribus, ibid.; enfin divers anonymes, publiés, soit 
dans le même recueil, soit dans Muratori (Antig. Ital., t. IL. p. 346), soit à la fin du 
catalogue des manuscrits de l'École de médecine de Montpellier, dressé par Libri. 
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ressources de la chimie moderne. Aussi les recherchait-on avec 
empressement. Les amateurs et les hommes de l’art se les commu- 
niquaient en grande confidence; ils se transportaient de ville en ville, 
d’école en école, pour en surprendre le secret et le rapporter dans leur 
atelier. C’est ainsi qu'on voit maitre Jean le Bègue, greffier de la 
Monnaie du roi, à Paris, visiter successivement Gènes, Milan, Bologne, 
consulter les anciens du métier, obtenir au poids de l’or ou transcrire 
à la dérobée des cahiers pleins de recettes inconnues, se livrer, en 
un mot, à une véritable inquisition, pour en consigner les résultats 
sur un registre toujours ouvert aux additions et aux perfection- 
nements, comme le recueil de notre anonyme '. C’est de la réunion de 
ces efforts isolés, c'est du progrès qui en est sorti qu'est née en 
grande partie la peinture moderne, héritière directe de la miniature. 

L'Art denluminer mérite donc une étude attentive. Au lieu de me 
borner à en faire le résumé dans l’ordre du texte, ce qui ferait double 
emploi avec celui-ci et ne satisferait pas l'esprit du lecteur, je vais 
essayer d'en extraire tous les renseignements directs ou indirects qui 
s’y trouvent dispersés, tous les faits dont il nous apporte la révé- 
lation ou la confirmation, et de les présenter dans un cadre métho- 
dique, comprenant quatre divisions : 1° la composition des couleurs ; 
2° leur broyement et leur délayement; 3° leur application; 4° les ins- 
truments de l’enlumineur. Ce tableau serait sans doute plus curieux 
et plus complet, si l’on voulait confronter les procédés recommandés 
dans notre manuel avec ceux qui sont indiqués dans les autres et 
entreprendre une étude comparée du sujet. Mais, outre que les traités 
analogues sont, comme je l’ai dit, beaucoup plus vagues et plus 
généraux, un tel travail dépasserait de beaucoup les proportions d’un 
article. Cette mine est, d’ailleurs, assez riche pour nous fournir à elle 
seule un ample choix de matériaux. 


IE 


COMPOSITION DES COULEURS, 


L’enlumineur, comme le peintre, fabriquait lui-même la plupart 
de ses couleurs; aussi son atelier, rempli d’alambics, de fourneaux, 
de vases de toute espèce, rappelait-il moins ceux des artistes modernes 
que le laboratoire d’un alchimiste. Notre auteur réduit à trois les 


1; V. le ms; lat. 6741 de la Bibliothèque nationale. 
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couleurs mères (le noir, le blanc, le rouge), sans essayer, d’ailleurs, 
de justifier cette théorie, empruntée aux physiciens de son temps; 
mais il porte à huit le nombre de celles qui sont nécessaires pour 
Venluminure : ce sont, outre les trois précédentes, le jaune, le bleu, 
le violet, le rose, le vert. Il mentionne plus loin quelques autres 
couleurs composées, dont nous parlerons. 

Presque toutes ces couleurs existaient à la fois à l’état naturel et 
à l'état artificiel, c’est-à-dire qu’elles étaient fournies soit par la 
nature, soit par l'industrie. Ainsi certain noir (niger) se tirait tout 
fait d’une terre ou d’une pierre noire; un autre se fabriquait avec 
des sarments de vigne carbonisés — et, dans ce cas, il fallait qu'ils 
provinssent d’une vigne produisant du vin — ou, à la rigueur, avec 
d'autres bois également carbonisés; un troisième, avec la fumée de 
chandelle, d'huile ou de cire (c’est notre noir de fumée); un qua- 
trième enfin avec la liqueur de sèche recueillie dans un bassin ou 
dans une écuelle émaillée'. La manière de procéder à cette fabri- 
cation est décrite, ainsi que pour toutes les autres couleurs, avec 
des indications minutieuses donnant une haute idée du soin et des 
précautions que l’enlumineur apportait dans l’exercice de son art; 
le lecteur curieux de connaitre ces détails techniques les trouvera 
dans le texte. 

Le blanc (albus), d’après notre traité, est toujours artificiel. Il se 
fait, soit avec la céruse tirée du plomb, soit avec des ossements 
d’animaux brûlés; mais la première est la seule bonne, la seule 
éprouvée avec succès par l’auteur : le blanc d’os calcinés est trop 
pateux (pastosum). Le blanc de céruse se trouve partout; aussi le 
maître se dispense-t-il d’en donner la recette ?. 

Le rouge (rubeus) était fourni naturellement par une terre maigre 
ou sablonneuse, appelée à Naples macra : c'est notre ocre rouge. 
Cette terre rouge servait en Italie à marquer la porte de ceux qu'on 
voulait outrager. Charles-Quint fut obligé de sévir, en 1549, contre 
ce genre d’insulte, et Philippe IT prononça même la peine de mort 
contre les abus de la macriata. Le bol d'Arménie (bolus armenicus) ou 
terre arménienne, nom qui s’est étendu peu à peu à diverses argiles 
de nos contrées, doit être rangé dans cette catégorie; il produit par 
la calcination une couleur rouge que les anciens employaient déjà, 
que nos fabricants de couleurs emploient encore : toutefois notre 
traité ne le mentionne expressément qu’en analysant une composition 


APN PE 
2. NS 5 


428 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


destinée à fixer lor sur le parchemin. On fabriquait d’autre rouge 
avec le cinabre et le minium, appelé aussi stoppium ou stupium. Ce 
dernier mot, très peu répandu, est, en effet, cité par Dieffenbach comme 
désignant, dans la basse latinité, une variété de rouge ‘. Le cinabre 
(cinobrium ou cinabrium), composé de soufre et de vif-argent, est le 
vermillon. Le minium, substance tirée du plomb, qui a donné son 
nom à la miniature, sans doute parce qu'elle formait à elle seule toute 
la décoration des plus anciens manuscrits, est un rouge un peu plus 
clair, se rapprochant davantage de la nuance orangée. Ces deux 
couleurs étaient également très communes ?. 

Le jaune, désigné par le nom de glaucus, nom à la signification 
changeante comme la nuance de la mer ou celle des yeux de 
Minerve, auxquelles il s'applique de préférence, était emprunté à 
une terre particulière (terra glauca), identique sans doute à Vocre 
jaune, ou au minéral appelé orpiment (auripigmentum), qui est 
un trisulfure d’arsenic, ou à l’or fin, ou au safran (crocum). Mais 
le jaune d’orpiment n’était pas avantageux pour la peinture sur 
vélin, car il avait l’inconvénient de ramener, par son odeur forte, 
à leur teinte métallique la céruse, le minium et le vert d’airain 
combinés avec d’autres couleurs *. Le safran se mélait souvent 
à la céruse pour faire un jaune plus clair. Il y avait, en outre, 
quatre jaunes artificiels. Le premier se fabriquait avec la racine 
du curcuma (curcumus), plante très riche en couleur, appelée aussi 
souchet ou safran des Indes, et produisant une teinte orangée; elle 
sert encore aujourd'hui à la composition des jaunes. Le second 
se faisait en mélangeant de la céruse au suc d’une plante appelée 
ici herba rocchia, herba tinctorum ou follonum, et qui, sans doute, 
n’est autre chose que la garance (rubia tinctorum)*. Le troisiéme 
était l’or mussif (aurum musicum, pour musivum), bisulfure d’étain, 
auquel on mélangeait du soufre, du mercure, des acides, du sel 
commun et du sel ammoniaque (sal armoniacum). Sa fabrication offrait 
un phénomène singulier : elle produisait, comme certaines opérations 
alchimiques, des étincelles d’or ou une matière dorée, que l’on recueil- 
lait avec soin. Au reste, ce jaune particulier devait avoir à peu près 


1. Au mot Stoppeus. Ital. Stoppro. 

NÉE UE 

3. L'auripigmentum, quoique naturel, subissait néanmoins des préparations. 
Cf. Muratori, Antiq. ital., II, 383. 


4. Le terme d'herbe à foulon s'est conservé chez nous; mais il s’applique, je 
crois, à une autre plante. 
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la nuance de l'or rouge; car notre auteur lui donne indifféremment 
le nom d’or mussif et celui de purpurine (purpurina), diminutif encore 
usité en Italie (porporina), indiquant une sorte de dégradation de la 
pourpre, laquelle allait, sur échelle chromatique, du rouge clair au 
violet foncé. Enfin le quatrième jaune artificiel était une spécialité 
napolitaine appelée giallolino (giallulinum), diminutif de l'italien giallo, 
gialno, jaune. Celui-ci était d’un ton très pale, analogue à ce que nous 
appelons encore le jaune de Naples. Quelques chimistes, entre autres 
Fougeroux de Bondaroy, l’ont même identifié à ce dernier '. La 
composition du giallolino a longtemps passé pour un secret local. Les 
uns y faisaient entrer la lave du Vésuve, les autres l’antimoine, la 
litharge, l’ammoniaque. D'après notre traité, sa base aurait été sim- 
plement le verre, ou peut-être une variété de la guéde, plante bien 
connue des teinturiers, qui portait le même nom (vitrum) *. Le giallo- 
dino s’alliait très bien au vert et lui communiquait des tons brillants *. 


(La suile prochainement.) 


A. LECOY DE LA MARCHE. 


1. Voy. l'Encyclopédie Roret, Manuel du fabricant de couleurs, 1,312. M. Salazaro, 
dans son édition de notre traité, adopte la même opinion (p. à). 

2. Cependant la guède ordinaire ou pastel produit plutôt du bleu. 

ANR doy d, 85141 
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chaque Exposition universelle ou locale, c'est 
toujours la méme constatation : du haut en 
bas, une déroute des esprits; la méconnais- 
sance des principes essentiels de l’art; une 
uniformisation croissante des maniéres de 
peindre et de sentir; la vérité de convention 
et d’atelier, ou d’autre part, l’étroite et offen- 


sante vérité photographique substituée a la 
vérité qui, par la synthèse et la simplification, arrive à la grandeur 
et au caractére; puis encore la prédominance des questions d’argent 
et d’honneur sur les préoccupations plus élevées et, parallélement, 
l’oblitération graduelle des consciences embourgeoisées dans la pour- 
suite des succès lucratifs; enfin l’effroyable développement de cette 
basse fabrication faite pour la foule par des artisans quelconques et 
qui submerge les rares efforts isolés des véritables artistes. 

On est effrayé de la pauvreté d'invention qu’à défaut de création, 
au sens radical du mot, décèle l’ensemble de ce colossal labeur. C’est 
que la subtilité la plus déliée de la manœuvre et l’ingéniosité la plus 
grande de la composition ne valent pas l'émotion et la chaleur d’hu- 
manité d'une image, même grossièrement travaillée, mais communi- 
quant à l’esprit la sensation de la vie d’une époque et aidant à con- 
jecturer un état physiologique et mental particulier. Dans la section 
des beaux-arts de l'Exposition d'Anvers comme dans les sections 
industrielles, la confusion des styles, des écoles et des tendances ne 
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fait, en réalité, que correspondre a la multiplicité des manifestations 
de l’art archaïque et classique. Aussi telle critique nouvelle qui, dans 
l'étude de la transcription artiste, tient surtout compte de ces trois 
facteurs essentiels : — la modernité du sentiment et de l'expression, 
la qualité et la perception des atmosphères lumineuses, la conformité 
de l’œuvre au tempérament de l'artiste, — aurait-elle des loisirs 
devant l'insuffisance et la sénilité de toute cette production mnémo- 
technique, si çà et là ne se révélait un symptôme d’affranchissement, 
une volonté d'appliquer aux êtres et aux choses l'optique d’un homme 
de ce temps, cette sensibilité d'œil, de main et d'esprit qui met dans le 
morceau d’art le contre-coup direct de l'expression et comme la sur- 
prise de découvrir après tant d’autres un coin de la nature. | 

Tout d’abord, il faut y insister, on est frappé d’un fait : la simi- 
litude des écoles d’art les plus antithétiques par le génie de la race, 
les coutumes de la vie nationale, l’existence ou le défaut d’une tradi- 
tion. 

La Suède, la Norvège, la Suisse, à part quelques exceptions et 
malgré une application fort honorable, mais dirigée en un sens con- 
traire à leurs aptitudes naturelles, ne sont pas encore parvenues à se 
localiser dans un sentiment d’art propre, immédiat, typique, inspiré 
du climat, des milieux sociaux, de l’espèce d'humanité particularisée 
que la latitude et les mœurs font à une agglomération d'hommes 
parmi la grande humanité collective. Entrainées dans l’orbe des 
peuples plus familiarisés avec la notion et le maniement des arts, 
elles alimentent leur vitalité spirituelle par desemprunts à la Belgique, 
à l'Allemagne, à la France principalement. 

Parmi les cadets de la famille artiste, la Norvège a très vite 
témoigné d’une extrème facilité d’assimilation. Ductile, perceptive, 
tenace à la peine, en vrai fille du Septentrion, elle s’est approprié 
adroitement les procédés et aussi les routines des vieilles écoles du 
continent. On sent qu’elle a beaucoup vu, beaucoup retenu, beaucoup 
fréquenté les musées, et fréquenté plus encore les ateliers dans les 
grandes villes d’art. Tantôt, comme dans les portraits de M'e A. Nor- 
regard, c’est une convention serrée et froide, nullement a dédai- 
ener d’ailleurs, qui rappelle l’estampage du dessin à travers le coloris, 
la vie réservée et grèle des arrière-disciples d’Ingres. Tantot, comme 
dans les délicates symphonies aériennes de M. Otto Sinding et les 
atmospheres enveloppées de MM. Fritz Thaulow et Kroyer, c'est 
l'unification systématique des colorations au profit d’une tonalité 
dominante et un certain alanguissement voulu des énergies de fac: 
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ture. Tantôt encore, comme dans l’exquise Paysanne norvégienne de 
M. Werens Kiold, ou comme chez MM. Krohg, Kolsto, Soot, Wentzel, 
c'est l'apprentissage d’une optique déliée, s’exerçant à saisir le ton 
juste dans la lumière. Il est vrai qu'avec MM. Normann, Skramstad, 
Wergeland et d’autres, le transparent et le papier peint des anciennes 
Écoles de Munich et de Dusseldorf l’emportent. Presque tous les 
peintres de figure, d’ailleurs, MM. Kroyer, Kolsto et Krohg, et ces 
peintres de la nature forestière ou maritime, Munthe, Jude, Heyer- 
dahl, Nielsen, Normann, Smith-Hald, ont le bon sens de peindre la 
nature qu'ils voient à travers la fenêtre de leurs ateliers. 

On doit regretter que la Suède et la Suisse n'aient pas eu au 
même degré la coquetterie de leur savoir-faire : l’une et l’autre se 
sont contentées de faire acte de présence. C’est peu pour la Suède que 
les Pécheurs de M. Oscar Bjorck. Il y a bien encore une dizaine 
d’autres peintres; mais rien n’est moins renseignant sur l'habitant 
et le pays que cet ensemble médiocre, sans trait distinctif et sans 
saveur locale, qui nous révèle seulement une mécanique de la main 
rompue à des habitudes vicieuses de peindre. Quant à la Suisse, ce 
n’est point encore d’elle qu'il faut espérer des suggestions nouvelles 
dans la pratique et le sentiment d’un art dont elle demande depuis 
longtemps le secret à la France. Elle se contente d'appliquer avec 
fruit, comme on dit en langue de pédagogue, mais sans génie per- 
sonnel, la notion d’une certaine forme académique, surprise dans la 
fréquentation des ateliers parisiens. 

La loi de formation des arts s’assimile aux conditions par les- 


quelles l’humanité elle-même est obligée de passer avant de franchir | 


le cercle de ses évolutions successives. Un peuple ne s’improvise pas 
à la possession et à l'exercice de la faculté de sentir et d'exprimer en 
la recueillant toute formée des mains d’un autre peuple. Il pourra 
sans doute paraitre faire œuvre d’art dans son effort d’appropriation 
d'une langue étrangère à la notation de ses idées et de ses attitudes; 
mais celle-ci sera purement contingente, extérieure, détachée du 
fond même du tempérament et de l’intime manifestation de la race. 
L'art étant en somme l'émanation la plus profonde de l'individu et 
tenant aux fibres les plus secrètes de l’individualité nationale, un 
pays qui aspire à faire souche artistique est tenu de recommencer 
sur soi-même l'immense incertitude et le labeur gradué par les- 
quels des aînés sont parvenus à personnaliser leur idéal. Il faut 
qu'il connaisse le tourment des lentes élaborations pour arriver à 
conquérir les formes qui incarnent son âme et ses aspirations. 
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Peut-être est-ce une chimère, mais nous nous imaginons que l'art 
novateur et affranchi, après l’art de redites et de tatonnements où 
cette fin de siècle s’éternise et languit, nous viendra d’une humanité 
moins raffinée que la nôtre ct, s’il se peut, dotée encore des inappré- 
ciables avantages d’une barbarie relative. L'esprit et la science nous 
tuent, l’un et l’autre mortels ennemis de l’élément d’inconscience et 
de libre instinct qui, pour une si large part, fait la condition des arts 
vraiment originaux. Or, ce n’est pas plus du côté de la Russie que de 
la Norvège, de la Suède, de l’Autriche et de la Hongrie que se pres- 
sent, dans l’universel état de savant raffinement des esprits, l’âme 
d’apôtre, simple, recueillie, gothique, de qui émanera la parole nou- 
velle. Cette monstrueuse Russie, torve, repliée, violente à la fois et 
glacée, d’une si prodigieuse acuité intellectuelle, est en proie aux 
peintres adroits. On n’imagine pas une plus triste perversion du sens 
de la couleur que cette pyrotechnie de M. J. Klever, l’Ilumination 
du Kremlin, un feu d'artifice tiré dans une bouteille d'encre par un 
Ruggieri de la palette. Et cette orgie d’un enlumineur en démence a 
pour reflet et pour pendant l'énorme machine de M. Constantin 
Makoffski, une médaille d'honneur, s’il vous plait: le Festin de noces, 
espèces de noces de Cana à la russe dans un bol de punch flambant, 
qui semble, en effet, prolonger le pétardement des fusées allumées par 
le peintre féroce de l’Illumination. Toute une foule se démène là, gri- 
maçante, débraillée, les yeux vacillants et lourds, dans le rutilement 
des satins et des brocarts constellés de pierreries, autour d’une table 
chargée de vaisselles; et Les rires, les attitudes, cette gaîté débridée 
d’un festoiement battant son plein sont tournés vers la fiancée qui, à 
l'autre bout, entre, pudique, coiffée d’une sorte d’étincelante tiare, 
dans la magnificence de ses parures. Au milieu du hourvari discors 
des colorations et des formes, cette dernière figure garde un charme 
d’effacement et de silence. Visiblement, d’ailleurs, l’auteur est rompu 
à toutes les ficelles de la composition et de la mise en scène : c’est un 
arrangeur expert à raccorder des motifs connus dans des combinai- 
sons de personnages et des ordonnances d’accessoires mieux faits 
pour l’estampe que pour le tableau. Nul sentiment des valeurs du 
ton, et pas davantage la notion des sacrifices indispensables à l'effet 
d'ensemble; mais de la couleur à pleins tubes, de la couleur pour la 
couleur, noyant tout le carnaval de clinquant et d’oripeaux. 

La médaille d’honneur de M. Makoffski s’apparie naturellement 
à celle qui a été attribuée à M. Brozik, pour sa Condamnation de Jean 
Huss par le concile de Constance. C’est au fond, malgré les divergences 


LES BEAUX-ARTS A L’EXPOSITION D’ANVERS. 435 


et la supériorité du talent, la méme éloquence pour la foule, toute 
dapparat et d’extériorité, adroite, facile, théâtrale, pleine de 
recettes et de remembrances. 

M. Brosik, dans ses défauts et ses qualités, participe, du reste, 
des caractéristiques de l’ensemble de l’École autrichienne : absence 
de spontanéité et d’ingénuité, idéal hiératique, imitation des tons du 
vieux tableau, abus des patines fuligineuses ou mordorées, ressources 
abondantes de la composition, correction facile et distinction un peu 
banale du dessin, métier très remarquable, indifférence systématique 
pour la nature. Hans Canon ayant à peindre un modèle charmant et 
l’affublant d’une défroque moyen âge, robe de velours noir à crevés, 
plaques d’orfévreries à la poitrine et à la ceinture, toque à plumes sur 
la tête, donne bien le diapason de cette esthétique sans sincérité et 
déformant de parti pris le réel par un sentiment mal entendu du 
pittoresque. Personne ne contestera l'autorité de M. Henri von 
Angéli; la forme de ses portraits est serrée, voulue, précise avec 
méthode; mais le souffle intérieur, la palpitation de la chair, le fris- 
son de l’être ne s’émanent pas de ce grand labeur perdu pour l’art 
tel que nous le comprenons. De la fine personne qui, chez l’archi- 
duchesse Marie-Thérèse, parle et se révèle dans la beauté des mains, 
la sérénité des yeux aux lumières profondes, et de cette autre 
princesse Kinsky-Auersperg, il ne sait que tirer des accords vagues, 
d’une vibration tout de suite assoupie. De mème l’André Hofer de 
M. Frans von Defregger, une scène conçue avec clarté, mais noyée 
dans l’éternelle sauce rousse, n’arrive pas à dégager l’émotion de la 
nature. Et le sens de la vie va se raréfiant encore dans l’Entrée des 
cuirassiers de Dampierre au chateau impérial de Vienne, par M. Sigis- 
mond Lallemant; la Chasse à courre de M. J. von Baas; la Sieste à la 
cour des Médicis de M. Hans Makart et les Arabes de M. Muller. Trois 
peintres, trois paysagistes demeurent à part dans toute cette produc- 
tion de chambre close : ce sont MM. Von Thoren, Ribarz et Jettel, 
artistes de plein air et de plein champ, capables, s’ils étaient écoutés, 
de faire couler le sang et le jour dans cet art anémique et mal por- 
tant, borné au nord par le mur de l'atelier. 

L'Allemagne, on s’en aperçoit, a passé par là avec son dogmatisme 
et sa théorie d’un beau condensé selon le procédé du professeur Liebig ; 
non pas l'Allemagne de Menzel qui, d’ailleurs, n'apparaît pas ici, mais 
celle de Gebhardt, de Gabriel Max et autres graves mandarins attardés 
dans des pratiques surannées, rabâchant les archaismes poncifs et les 
lieux communs, délibérément détachés des réalités ambiantes, de: 
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l'actualité et de la vie. Du talent, du métier, de l’acquit, ils en ont 
sans doute, et peut-être trop pour s’arréter à l'impression naïve et 
vive; toutes les vertus de la manipulation ils les possèdent à un degré 
supérieur; méthodiques, réguliers, patients, rompus à la discipline 
prussienne de leur profession, en revanche ils ne sont point troublés 
par le mal des solutions nouvelles. Les maîtres du passé, Rembrandt 
surtout, sont pour eux comme un mécanisme qu'ils décomposent a 
plaisir. Quand M. Franz von Lembach portraiture son ami le pro- 
fesseur Dollinger ou son autre ami le professeur von Lipphart, il ne 
les peint pas tels qu’il les voit, mais à travers une réverbération de 
la fournaise de Haarlem, recuits et dorés de tons roux. 

Exposition estimable et nombreuse du reste. — M. Oswald 
Achenbach : un grand paysage urbain du Pausilippe, ingénieusement 
anecdotisé, à compartiments multiples comme un cabinet italien, 
avec des fleurs, des verdures, des maisons, la mer, le volcan, des 
percées sur des ménages, du monde sur les terrasses, des matelas aux 
fenêtres, un bout de rue où des gens vont à la file le long des murs, 
inépuisable et facile invention bourgeoise qui amuse la foule. — 
M. Andreas Achenbach : une marine fouettée, aux écumes laineuses, 
une tempête dans un bol de tisane. — M. Carl Becker : un Othello 
fulgurant dans des pyrotechnies de soies et de paillons. — M. Ludwig 
Bokelman : une modernité, Monte-Carlo, où cent figures au moins 
déroulent à nos yeux toute la psychologie du joueur, dans un style de 
daguerréotype retouché au pinceau ; puis encore une Arrestation, petit 
roman à plusieurs chapitres, énigmatique et sentimental. — M. Josef 
Brandt : un cabrement de chevaux (Position difficile), avec les coups 
de lumière zinguants et le découpage à l’emporte-pièce de M. Chel- 


monsky ; mais du mouvement, du feu, un jet hardi. — M. Von 
Gebhardt : une Résurrection de la fille de Jaire, sentiment austère, 
attristé d’un procédé de peinture morne. — M. Loefftz : une Pieta 


fabriquée d’après les poncifs habituels. — Le professeur Gabriel Max : 
l'Extatique Catherine Emmerich, une pauvre face exsangue dans la 
paleur des draps, les yeux vagues plutôt qu’hallucinés, une jolie main 
suspendue dans le vide. — Nous pourrions également citer les toiles de 
MM. Thedy, Sinkel, Defregger, Baisch, Lauenstein, Holmberg, Hagen, 
Schultze, Piltz, Gider, Œhmichen, Lampheimer, Jordan, Volkhart. 

Ce qui manque presque généralement a toute cette fabrication 
stylée et propre, c’est un peu de ce sentiment d’art, de cette notation 
lumineuse et de cette modernité de l’écriture que nous trouvons à un 
si haut degré dans le grand tableau de M. Von Uhde : Laissez venir à 
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moi les petits enfants, La section allemande, je le dis bien haut, ne 
compte pas, avec l’Orphelinat en Hollande, de M. Walther Firle, de 
plus sérieux et de plus intéressant effort. Et la commission de 
placement a si bien compris le séditieux d’une pareille œuvre, que 
M. Von Uhde et les rares peintres de la vie expressive et des 
ambiances claires, comme MM. Liebermann et Hoecker, ont été 
unanimement relégués aux frises. 

Vainement chercherait-on trace de quelque aspiration semblable 
chez les peintres à qui incombe le difficile honneur de maintenir le 
renom de l’Espagne. Leur sens de la couleur, dévoyé, tourné à une 
cuisine de tons brûlés, avec un goût du scintillant et du pailleté, 
s’oblitère en des ragotits faisandés et des coulis épais. Mais peut-être 
serait-il de mauvais goût de risquer un jugement synoptique d’après 
des manifestations fortuites et désordonnées. L’Angleterre non plus 
d’ailleurs n'apparaît pas à son rang avec la maigre ration à laquelle elle 
nous convie. Millais, que la faveur du continent a particulièrement 
distingué, laisse un vide dont la section se ressent et MM. Leighton, 
Alma-Tadema, Herkomer, Prinsep, Mooris et Watts ne se sont pas 
montrés, cette fois du moins, de taille à le combler. M'e C. Montalba 
elle-même, qui nous a accoutumés aux trouvailles, s’uniformise et 
s’assoupit dans les monochromies citrines de son Saint-Marc. Seul, 
ou à peu près seul, M. Orchardson, grave jusque dans l’aimable 
afféterie de son art, expose des œuvres entièrement dignes de sa 
réputation. La Tasse de thé et The quen of swords sont deux toiles d’une 
vie et d'un coloris discrets, où les figures se meuvent comme avec 
des gestes de somnambules. Cela vous touche non comme une réalité, 
mais comme une illusion, l’accord lointain d’une musique entendue 
en rêve, une approximation indécise de la nature qui caractérise bien 
le spiritualisme britannique. Mais qui donc oserait parler de nature 
à propos d'artistes dont la visée permanente va à l'encontre de ses 
enseignements ets’observe pour en atténuer toujours la répercussion? 

Il faut se tourner vers la France, la Belgique et la Hollande si 
l'on veut reprendre pied sur la terre ferme de l’art, dans les certi- 
tudes d’une transcription logique, lucide, franchement naturiste. 
La France et la Belgique surtout monopolisent, dans la théorie et 
la pratique, le don de résurrectionner la tradition : la première 


en l’accroissant de l’afflux de son nerveux et indépendant génie; 


la seconde en y appliquant les énergies rajeunies de son excep- 
tionnelle faculté de peindre. On pourrait dire, en généralisant, 
que si, par la sagacité et les ressources de la conception, l’affine- 
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ment dans la grace et la force, la priorité et la hardiesse des 
initiatives et aussi l’inquiétude passionnée des expérimentations 
nouvelles, les artistes français sont les premiers du monde, les 
peintres belges, dans le domaine de l'exécution, n’ont pas démérité 
du renom glorieux de leurs ancêtres et appliquent toujours aux 
élaborations du morceau les ressources d'un incomparable métier. 
Alfred et Joseph Stevens, Henri de Braekeleer, Jan Stobbaerts sont 
des organismes étonnamment sensibles, créés exprès pour les 
sensualités de la peinture et dont on trouverait difficilement ailleurs 
les équivalents. L'artiste, ici, ne sépare pas de la couleur, l’idée, 
la forme, le concept ; il entrevoit son œuvre à travers la chaleur et 
la densité d’une atmosphère en mouvement. Toute cette forte théorie 
des Agneessens, Artan, Baron, Meunier, Mellery, Alf. Verwée, 
Courtens, Verhaeren, Verheyden, n’a rien de la virtuosité banale 
des coloristes par application et par routine, mais dénote la pléni- 
tude de l'instinct du peintre, l'aptitude à penser et à s'exprimer par 
le ton, comme en une langue qui leur serait naturelle. 

La France, elle, plane dans une admirable évolution intellectuelle, 
s’ouvrant à grands coups d'ailes des percées vers un art toujours 
plus intuitif et plus élevé, avec une tendance peut-être excessive à 
quintessencier le côté abstrait de la recherche au détriment de la 
réalisation immédiate. Si incomplétement représentée qu'elle soit à 
Anvers, avec un empiétement concerté de l'élément académique sur 
les aspirations foncièrement françaises de la jeune École, elle laisse 
l'impression d’une discipline martiale, d’une rare tenue d'ensemble 
et d’une civilisation d’art inégalée. Je ne crois pas nécessaire de 
m’arréter aux peintures de MM. Meissonier, Bouguereau, Cabanel, 
Bonnat, Morot, Henner, Georges-Bertrand, Glaize, Gros, Schommer, 
Commerre : parmi ces onze artistes il n’y a pas moins de sept 
médailles d'honneur et rappels de médaille d'honneur, signe de 
notoriété et d'acceptation indiscutées. Leur art d’ailleurs s’est suffi- 
samment spécialisé pour rendre oiseuses les dissertations qui, après 
tout, ne pourraient être que la paraphrase de ce qu'ont dit ici de 
pénétrants critiques. Puis, à quoi bon le cacher? Notre dilection va 
plutôt à ces expressions d’un art plus délié et plus humain ou plus 
humanisé : aux Foins et au Portrait du grand-père, de ce mort vivant, 
Bastien-Lepage; à la Brodeuse et au Portrait de M" L., de M. Fantin- 
Latour; à la Communion à l’église de la Trinité, de M. Gervex; au 
Ludus pro patria, de M. Puvis de Chavannes; au Goûler de M. Roll; aux 
nostalgiques et morbides évocations de femmes et d'enfants, de 
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M. Besnard; aux études physionomiques, si accusées et si person- 
nalisées, de M. Gaillard; puis, ¢a et la, 4 de généreux accents de 
nature signés Barrau, Yon, Pelouze, Desbrosses, Guillemet, et 
encore aux illusionnantes, tranquilles et inexprimablement voilées 
symphonies de M. Cazin. 

La Hollande éveille d’autres sympathies. Son champ, rétréci 
comme à plaisir pour permettre le creusement plus à fond, rappelle 
ces petites cultures morcelées des polders, labourées et béchées tena- 
cement, avec une haie et le brouillard pour horizon. Si la subtilité 
est médiocre, la pondération de la santé, l’assiette solide de Vesprit 
et le fond de bon sens de cet art ami du peuple, de l’observation sin- 
cere et de la transcription posée, n’en demeurent pas moins haute- 
ment estimables. M. Israëls, le patriarche de l’École, est présent avec 
le grand style d’une dolente et décrépite silhouette de vieille accrou- 
pie dans l’âtre. L'influence de sa manière semble s’émaner à travers 
les salles dans l’écho affaibli des Kever, Blommers, Melis, Van 
Rappart et Vos, tous peintres de pauvre monde comme lui, mais 
avec moins d’apitoiement et de mélancolie. Les élégances latines du 
port de tête et de l’attitude, la pose d'atelier, le geste théâtral ne 
sont pas connus de ces artistes simples, habitués aux fréquentations 
de marins, d'ouvriers, de portefaix du port. Donc, pas de scènes 
mondaines, mais des tableaux de la rue et dela mer — avec MM. Van 
der Maarel, Mesdag, Blommers, Storm de Gravesande; des échappées 
sur la vie domestique — avec MM. Bisschop, Henkes, Walkenburg, 
Verveer; des études de types locaux — avec MM. Artz et Zilcken; 
des coins de lacampagne hollandaise — avec MM. J. Maris, A. Mauve, 
Ed. Van der Meer. La Vue de ville de M. J. Maris, en ses tonalités 
d'humidité pourrie tient le milieu entre la virtuosité et l’impres- 
sionnisme; et MM. Zilcken, Van der Maarel, Breitner surtout, un 
Hoffmann à la manière noire, singularisé tout à la fois par le pro- 
cédé et le sentiment, participent de ces libertés larges de la facture 
et de l'interprétation. On regrettera chez M. Mesdag, ce vrai peintre 
des mers du Nord, une tendance à se vulgariser en même temps 
qu'on constatera une déperdition de ses énergies natives. MM. Pierre 
et David Oyens, de leur côté, mériteraient le reproche d’attarder 
leur bonhomie et leur cranerie d'exécution dans des fabrications 
vraiment par trop grosses. Pris en masse, les peintres hollandais 
ont une physionomie commune, une ressemblance de famille dans 
cette gravitation générale autour d’un même idéal cordial, point 
compliqué, nourri du grand air et des sèves de leur contrée. 
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Au fond, un art de pays ne devrait servir qu’à localiser dans une 
formule concrète et définie, par le moyen d’une certaine modalité de 
la couleur et de la forme, l’état des corps et des esprits, l’intime et 
profonde circulation des forces vitales, les particularités de la race 
et des milieux. Tout de suite, on pénètre dans la connaissance de la 
Hollande, de la France, de la Belgique. Avec l'Italie, au contraire, 
on est moins bien et moins vite renseigné. Il y a bien, à la surface 
de cette cuvée dart, faite avec les vendanges de son génie, comme le 
bouillonnement d’une gaité et d’une alacrité naturelles, le rire du 
soleil et de la vigne, et aussi l’enjouement et le délié d’une grace à 
part. Mais l’aduste et passionnelle Italie se résoud-elle vraiment en 
ces folles, badines et amoureuses conceptions de la vie, et l’univer- 
selle émulation à la facétie et à la joie qui se voit chez ses peintres 
ne serait-elle pas comme un courant d’atelier, le pli accepté d’une 
habitude chez un peuple à l'existence heureuse et facile? Les quel- 
ques artistes sévères qui, avec une entente supérieure des condi- 
tions de l’art et un maniement plus grave de la forme et du ton, 
tranchent sur tout ce placage de peinture aigre, voyante, bariolée en 
paraissent d'autant plus remarquables. — Je les cite au hasard : 
MM. Ciardi et son grand paysage de Messidor, une étendue de champs 
de blé et de prés crépitant dans la chaleur dorée de l’air; Seganti et 
ses deux pastorales d’un dessin simplifié et large, dans des modula- 
tions de lumière tranquille; Bazzaro, le peintre d’une Venise carava- 
gesque, aux noires eaux coulant dans la pénombre des façades 
lépreuses, une note brutale et savoureuse; Gignous et son Automne ; 
Pittara et ses Vaches; Passini et son orientalisme de demi-teinte; 
Bianchi, qui, dans ses coups de brosse, garde un peu de la fantaisie 
heurtée de l’aquarelliste. 

Le même esprit détaché qui caractérise la généralité des pein- 
tres de l'Italie se remarque aussi dans l’encombrante et souvent 
vaine production de ses sculpteurs. On n’imagine pas une dextérité 
manuelle plus consommée à façonner le marbre ni un plus complet 
abaissement de l'idéal statuaire. Le sujet de pendule, depuis le trou- 
badour jusqu’à la bergère amoureuse, pullule à la douzaine chez ces 
praticiens dont le talent ne consiste plus qu'à orfévrir et guillocher 
le carrare et les métaux. Un juste, du moins, au milieu de toute 
cette perdition, applique avec austérité et grandeur, en la moderni- 
sant, la noble tradition humaine des maitres. Maitre, M. Orsi 
l’est à son tour indéniablement, après cette symbolique et puissante 
évocation du prolétariat éternel, Ton prochain, le bœuf à face humaine 
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prostré sur l'aire, dans l’attitude sacrifiée d’un Christ du travail 
étendu à même la Terre, cette croix des hommes de la glèbe, La 
construction à grands plans de la figure, l'intensité douloureuse de 
l'expression, l'unité et la solidité concentrée de l’œuvre, une certaine 
simplicité à la Millet donnent au bloc une signification d'art qu'on 
chercherait inutilement dans toute l'Exposition. Il serait cruel pour 
M. Gemito de comparer à cette pratique hautaine les trois bustes 
boursouflés qui, chez cet artiste délicat et spirituel, révèlent la dis- 
proportion entre la visée et le résultat. Mais, par contre, son Meis- 
sonier et son Vendeur d'eau, deux statuettes ciselées avec un goût 
exquis, ont la grâce et les nerveuses séductions des petits bronzes 
florentins. 

L'Italie donnant, en M. d’Orsi, l’exemple d’un retour direct au 
naturalisme, quand ailleurs la sculpture en est encore à la lettre du 
classicisme grec ou latin, voilà de quoi faire réfléchir MM. Ockel- 
man, Thornycrofft, Leenhoff, Hembabeg. A part les bustes de 
M. Tilzner, d’une facture expressive, il ne semble pas, du reste, que 
le choix des œuvres exposées par les autres nations soit de nature à 
s'ajouter dignement aux manifestations de la haute culture artis- 
tique qui se révèle dans les envois de la France et de la Belgique. 
MM. Barrias, Albert-Lefeuvre, Falguière, Fremiet, M. Carlier sur- 
toutavec son groupe si vraiment sculptural de la Fraternité, MM. Cha- 
plin et Roty qui tous deux ont ressuscité le beau temps de la médaille, 
suffiraient, en l’absence de MM. Rodin, Dalou et Dubois, à mettre en 
lumière les qualités intensives de l’École : la grace, la distinction, la 
vibration de la forme et la science du morceau. Cependant, la 
poussée qui s’est faite du côté de la Belgique et a porté au premier rang 
des talents de la valeur de MM. de Vigne, Vinçotte, Dillens, Mignon 
et Lambeaux, ne laisse plus tout à fait sans rivaux ces artistes 
éclatants. Le Domptewr de chevaux de M. Vinçotte, avec le jeu hardi 
et contrasté de la silhouette humaine et des quadrupédes cabrés, 
l’audacieuse figure d’éphebe que M. Lambeaux a modelé pour une 
fontaine à Anvers, ouvrent pour les Belges, dans le sens d’une sculp- 
ture pittoresque, vivante, décorative, une évolution en accord avec 
le tempérament de la race. 

I faudrait, pour compléter ce travail, un aperçu des mérites res- 
pectifs des pays exposants dans ces arts corollaires, la gravure et 
l’aquarelle. Mais, après extension donnée à cette place à l'examen 
des caractéristiques de la peinture, cette étude n’aurait d’autre avan- 
tage que d'attirer l'attention sur des personnalités isolées et devien- 
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drait oiseuse pour établir les traits distinctifs des Écoles prises dans 
leur généralité. Ici, d’ailleurs, dans la transcription graphique, la 
supériorité de la France, appuyée sur les œuvres de MM. Gaillard, 
Waltner, Boilvin, Flameng, Chauvel, Henri Guérard, Lalauze, Le Rat, 
Laguillermie, Lalanne, apparait incontestée. C’est faire un bel éloge 
des graveurs belges, MM. Biot et Meunier, que de dire qu’ils ne sont 
pas diminués par la comparaison. Quant 4 M. W. Unger, le plus 
souple des assimilateurs, ingénieux, de scrupule modéré, il caracté- 
rise bien l’ondoyante aptitude des artistes de son pays à réfléter la 
tradition des grands peintres du passé. 

La France n’a pas d’aquarelles à Anvers ; elle a laissé à l'Autriche 
et à la Belgique le privilège de s’y disputer la palme. Une médaille 
d'honneur a récompensé M. Passini de son application méthodique 
et précise dans les Vendeurs de citrouilles à Venise. Je ne serai pas le 
seul à trouver qu'il y a un plus vif accent d’art chez M. Xaxier 


- Mellery et ces autres aquarellistes déliés, MM. Stacquet et Uytters- 
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CORRESPONDANCE D’ANGLETERRE. 


e Musée Brilannique a acquis cette année, grâce au godt et a 
l'énergie infatigable du savant conservateur des dessins et estam- 
pes, M. Sidney Colvin, une série de dessins provenant de plusieurs 
sources, parmi lesquels se trouvent des morceaux d’une haute im- 
portance, appartenant aux Écoles et aux époques les plus diverses. 
Notre riche collection nationale a reçu ainsi un véritable renfort, et plus d'une 
lacune a été heureusement comblée. 

Il serait fastidieux de tenter une description de tout ce que les recueils récem- 
ment acquis contiennent d’inédit et d’intéressant ; mais je veux, cependant, signaler 
aux lecteurs de la Gazette quelques-uns des dessins les plus remarquables de la série. 

D'abord, il convient de faire mention d'un important dessin de la main de 
Martin Schéngauer, portant la signature du maitre, avec la date 1469. C’est, a ce 
qu'il parait, le seul ouvrage connu de Schéngauer, portant sa signature jointe à une 
date. Ce dessin, exéculé à la plume, avec quelques rehauts de lavis rouge, repré- 
sente une jeune fille simplement vêtue, dans le costume de l’époque, debout et 
penchée sur une grande flamme à plusieurs jets paraissant sortir de terre; elle est 
occupée à l’altiser avec une aile d'oiseau qu’elle tient de la main droite. Ce sujet 
étrange, qui a échappé jusqu'à présent à toute explication, semble en tout cas 


avoir une signification allégorique; le style, qui est bien celui de Schéngauer dans 
ses sujets religieux et mystiques, en est plus relevé que celui des compositions 
où le maitre a, un des premiers, abordé le véritable genre. M. Colvin a écrit der- 
niérement dans le Jahrbuch der Preussischen Sammlungen un article spécial sur ce 
dessin, accompagné d’un fac-similé. 

Une page plus importante encore est un grand dessin à la plume, de Michel 
Wohlgemuth, qui n’est autre chose que le frontispice de la célèbre Neue Weltchronik 
d’'Hartmann Schedel, publiée à Nuremberg en 1491, et dont les nombreuses illus- 
trations furent précisément confiées à Wohlgemuth. Ce dessin représente le Sauveur 
du monde assis, couronné, et portant à la main le globe mystique; le cadre est 
formé par un arrangement quasi-architectural de rinceaux dans lesquels jouent de 
petits anges, ressemblant fort à des Amours. Le tout est d’un goût gothique encore 
fort prononcé, quoique la Renaissance se fasse déjà deviner dans les ornements. 


CORRESPONDANCE D’ANGLETERRE. 445 


Cerlaines différences entre le dessin et la gravure ne font qu’affermir la certitude 
de l'attribution. De plus le dessin, exécuté avec finesse dans les détails et décision 
dans les traits principaux, fournit par sa supériorité marquée sur la gravure, une 
preuve nouvelle du grand tort que faisaient généralement les graveurs sur bois aux 
maitres qu'ils interprétaient. On distingue au bas du dessin deux écussons héraldiques 
peints à l'aquarelle en couleurs vives, et sous le personnage principal la date 1490 
en rouge. L'inscription sur le rouleau qui surplombe le centre de la composition 
diffère dans les deux versions. Sur le verso du dessin se lit en manuscrit une 
description de certaines monstruosités qui devaient apparemment être représentées 
el décrites dans la Weltchronik; une confrontation de ce passage manuscrit avec 
Yimprimé prouve qu’on l’a supprimé dans le texte définitif, tout en imprimant les 
gravures de ces mêmes monstruosités, qui restent ainsi sans description. Ce curieux 
détail contribue encore à établir l’authenticité de la feuille, dont le style, du reste, 
ne laisserait déjà subsister aucun doute M. Colvin en fera aussi paraître dans le 
Jahrbuch une étude accompagnée d'un fac-similé phototypique. 

Si nous passons du côté de l'Italie, nous aurons à signaler quelques acquisitions 
importantes. D'abord une superbe étude d’Antonio Pollajuolo (coll. Cheney), dessin 
a la plume sur papier. Cette feuille renferme plusieurs études d’hommes nus, qui ne 
paraissent reliés entre eux par aucune idée d'ensemble; c’est tout simplement une 
série de croquis préparatoires d’après nature, comme il en existe tant par les 
maîtres de cette même époque. Ces études de nu méritent de compter parmi les 
plus accomplies que nous possédions de la fin du xve siècle; il n’a pas été possible 
de déméler jusqu’à présent si elles ont trait à quelque tableau ou quelque gravure 
du maitre. 

Nous remarquons ensuite deux beaux dessins au crayon noir de Luca Signorelli, 
dont l’un est une étude pour le Saint Jean et trois autres figures d'homme du 
Crucifiement de Borgo San-Sepolcro. L’autre feuille représente une scène tirée de 
l'Enfer du Dante. On voit dans celle-ci les deux poètes contempler un groupe de 
deux damnés, dont l’un, debout, désigne à ses interlocuteurs, d’un geste énergique, 
l’autre damné assis à terre, et leur fait voir le crâne de ce dernier, dont le sommet 
paraît tout ouvert. Pour le moment, je ne saurais indiquer à quel passage du poème 
le peintre a voulu faire allusion, mais en tout cas ce dessin ne fait pas partie des 
sujets que Signorelli a tirés du Purgatoire pour les médaillons peints de la cha- 
pelle San-Brizio à Orvieto, à aucun desquels il ne paraît ressembler. La conception 
des figures de Dante et de Virgile n’est pas à la hauteur de ce qu'on aurait pu 
espérer d’un tel maitre abordant un tel sujet, mais ces damnés sont superbes 
d'énergie, d'expression simple et dramatique. Une autre page digne d'une élude 
attentive est un dessin fort intéressant de l’école ferraraise de la fin du xv® siècle, 
représentant la Vierge avec l'Enfant, trônant au milieu d'un groupe de quatre 
saints : saint François, saint Dominique (?), saint Sébastien, et enfin sainte Agathe, 
demi-nue, attachée à un pilier. M. J.-P. Richter, d'accord avec les autorités du 
musée, croit y reconnaître la main de Cosimo Tura et, en effet, certaines particu- 
larités du style de ce chef d'École — l'architecture du trône, les brusques et excen- 
triques cassures de certaines draperies, le type de la sainte Agathe — semblent 
militer en faveur de cette attribution. Néanmoins, à mon avis, l'ensemble n’a pas 
celte âpreté étrange, ce cachet de sauvagerie violente, qui distinguent les œuvres 
caractéristiques de cet artiste. J'ai cru reconnaitre dans cette feuille une certaine 
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analogie de style avec le beau dessin de la collection His de la Salle du Louvre, 
représentant le Massacre des Innocents, et attribué à un autre Ferrarais, Ercole di 
Roberto Grandi, qui paraît avoir subi l'influence de Cosimo. (Lermolieff, Die Werke 
Itulienischer Meister in der Galerien von München, Dresden und Berlin; p. 128-135.) 

Deux dessins à la plume (coll. J. Richardson) nous montrent, l'un un doge 
haranguant un groupe de personnages à l’aspect monacal, l’autre un groupe de 
personnages assis, faisant évidemment partie de la même composition; ils pro- 
viennent originairement de Pise, où ils furent achetés sous le nom de Benozzo Gozzoli. 

Cependant ils sont certainement d’une époque antérieure à celle de ce maitre, 
et d’après certains indices de style on a cru pouvoir les attribuer à cet Antonio Ve- 
neziano qui, selon Vasari, peignit à Venise une partie de la salle du Grand-Conseil, 
avant de travailler à Florence et à Pise, 

Une véritable trouvaille est une grande étude aux deux crayons par A. Liberale 
de Vérone, — une tête de Madeleine en extase. Il existe, ou du moins on a reconnu, 
de ce peintre, insuffisamment éludié encore, si peu de dessins, que célui-ci mérite 
une attention toute parliculière. 

Digne d’une mention plus détaillée que je ne puis leur accorder ici sont encore : 
une ravissante petite Chasse au sanglier, sanguine de l'École vénitienne des premières 
années du xvi° siècle, donnée à Pellegrino di San-Daniele; un grand et beau dessin 
à la plume, lavé d’aquarelle, par Tiepolo, ayant pour sujet un guerrier qui, suivi 
de serviteurs portant des offrandes, paraît devant quelque reine ou personnage 
allégorique, trônant à l'instar des personnages analogues de Paul Veronèse. 

Mais aucune de ces acquisitions récentes n'offre un plus haut attrait qu'une 
grande feuille double où se révèle, d’une manière qui rend le doute impossible, la 
main de Rubens lui-même. C'est une série d’études isolées, jetées çà et la sans 
ordre apparent, des deux côtés de la page, pour la grande Kermesse du Louvre. 
Ces groupes de danseurs et de paysans en gaîté, dont les contours seuls sont 
indiqués, nous fournissent une nouvelle preuve de l'incroyable facilité de main du 
maitre, et de la jouissance qu'il ressentait à déployer sa verve sans contrainte. 
Une comparaison du dessin avec une gravure de la Kermesse prouve que les 
groupes du tableau, quoique fort ressemblants, ne sont pas identiques avec ceux 
de notre dessin. Nous avons, sans doute, devant nous les premières esquisses. 

La galerie nationale de Londres possédait déjà une esquisse à l’aquarelle pour 
une partie du Charles Ier de Van Dyck autrefois à Blenheim et récemment acquis 
à la vente de cette galerie; parmi les acquisitions récentes se trouve une étude au 
crayon noir pour le cheval isabelle qui porte le roi. Deux délicieux paysages d'Adam 
Elsheimer — l'un une étude d'arbres; l’autre un petit lac, aux bords richement 
boisés — mérileraient aussi une mention toute particulière. 

L'espace me manque pour vous indiquer les nombreuses pièces appartenant à 
l'École anglaise, et dont plusieurs sont fort importantes. Je ne puis cependant 
passer sous silence une admirable page de Hogarth, un grand dessin à la plume, 
rehaussé et terminé à l’aquarelle, le plus remarquable, comme dimensions, que 
Yon connaisse de ce maitre. C’est une « conversation » sur une terrasse. Les 
personnages, élégamment vêtus, sont des portraits; ils appartiennent à la manière 
bien connue du maitre, mais sont plus conventionnels et moins caractéristiques 
que ceux que renferment certains tableaux analogues. Trois ravissantes aquarelles 
de Bonington — un peintre trop peu honoré chez lui, peut-être à cause des critiques 
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de Ruskin — sont les bienvenues dans la collection nationale. Signalons surtout 
Bologne avec les tours penchées et une exquise vue d’un canal à Amsterdam, remar- 
quable, surtout, par la délicatesse de ses harmonies opalines. 

La Galerie nationale, quoique privée pour le moment d’une partie de ses res- 
sources ordinaires, a su acquérir dernièrement plusieurs tableaux qui, sans être 
d'importance capitale, ne laissent pas d’être, pour la plupart, bien choisis et fort 
intéressants. 

Un panneau vénilien, datant de la fin du xv° ou des premières années du 
xvi° siècle, provenant, je crois, de la collection Bohn, s'offre comme une énigme 
aux chercheurs. C’est un sujet traité dans le style de la pastorale de l'époque, mais 
qui a, peut-être, une signification allégorique. Tout naturellement, le nom du 
grand promoteur de ce style à Venise, Giorgione, a été mis en avant, quoique la 
Galerie se soit sagement contentée d'attribuer son acquisition à l'École vénitienne 
des environs de 1500. Dans un charmant paysage, dont le premier plan est 
rocheux et richement boisé, et au second plan duquel sont indiquées les portes et 
les tours d’un bourg fortifié, trône, à droite et tout à fait en évidence, une sorte de 
philosophe ou poète vètu d’amples draperies et couronné de lauriers : il est placé sur 
une estrade ornée d’un tapis oriental et ombragée par un étrange baldaquin rouge 
en forme d’ombrelle. Sur un des gradins de pierre de l’estrade est assis un page 
jouant de la guitare ; un autre, debout devant le personnage principal, attend ses 
ordres, et un troisième, agenouillé, lui présente sur un plateau d’argent certains 
objets qui paraissent être des échantillons de fleurs et de fruits; sur un des gradins 
sont placés plusieurs volumes de diverses dimensions. Sur le gazon on voit errer 
un léopard, et dans les branches parait un paon, tous les deux rendus fort som- 
mairement et avec une incorrection naïve, partout, sur les branches des arbris- 
seaux, se voient des oiseaux de diverses espèces. Ce petit tableau me parait trop 
monotone de couleur, trop indécis de dessin et d'exécution, pour qu’on puisse 
l’attribuer à Giorgione lui-même; mais il est incontestable qu’il a une analogie 
marquée avec certaines œuvres de la jeunesse du maitre. L’éminent conservateur 
de la galerie, sir Frederick Burton, croit y reconnaitre un Aristote, entouré de 
symboles figurant quelques-uns des innombrables sujets, littérature, musique, 
science, histoire naturelle, dont s’est occupée sa philosophie. Cette solution aurait 
du piquant et de l’inattendu, mais il convient de se souvenir que le philosophe par 
excellence du moyen âge était beaucoup moins en faveur aux xy? et xvi° siècles. 

Un autre petit panneau fort attrayant, appartenant à l’École florentine de la fin 
dn xv® siècle, et provenant d’une collection privée à Turin, n’a pas encore paru 
dans les salles publiques de la galerie. C’est un Combat de l'Amour avec la Chas- 
teté conçu dans le goût de Botticelli, et ayant une forle analogie avec le Triomphe 
de la Chasteté de la galerie de Turin (N° 369), attribué à ce même maitre, et aussi 
avec quatre petits sujets allégoriques qui sont au Palais Adorna de Gênes, où ils 
étaient autrefois attribués à Mantegna. L'Amour, un bel éphèbe aux longs cheveux 
d'or, engage un combat à outrance avec la Chasteté, contre laquelle il est en train 
de décocher une flèche; celle-ci est debout, vêtue de draperies blanches et armée 
d'un magnifique bouclier damasquiné d’or et orné de grosses pierreries, sur lequel 
elle reçoit le trait; les armes avec lesquelles elle riposte sont des menottes d'or 
massif suspendues au bout d’une longue chaîne de même métal. Le peintre a su 
exprimer avec habileté que, malgré l'attaque fouqueuse du dieu, c'est à elle que 
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restera finalement la victoire. Ce charmant petit panneau ne peut être de Botticelli, 
car ni les nus ni les draperies n’ont ce mouvement significatif et surabondamment 
énergique qu'il leur aurait imprimé en pareil cas; la conception générale porte 
certainement l'empreinte de son influence, mais la technique est autre. Sans être 
absolument de premier ordre, l’œuvre est fort intéressante. 

Je signalerai encore un Christ chussant les vendeurs du temple, de Marcello 
Venusti (coll. Hamilton et Beckelt-Denison), tableau vide et, malgré le dessin, 
qui en est prétentieusement michelangelesque, dépourvu de tout sentiment et de 
tonte signification; deux charmantes esquisses de Tiepolo; et enfin une magnifique 
grisaille due à la main de Rubens (mêmes collections), représentant, selon les 
uns, une Nuissance de Vénus, selon les autres un Triomphe de Galatée. Elle était, 
paraît-il, destinée à servir de modèle pour un grand plateau en argent repoussé 
que le roi Charles [* aurait eu l'intention de faire exécuter d’après un dessin fourni 
par le grand maitre. 
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